d/9 


VOLUME XLVIII 
LO sb Abltcret-s 


RT 


dle DEDICATO. ALLA RUBRICA’ THEATRIKCA 


RISTIANA 


le più recenti realizzazioni di 


Musica Sacra 


su dischi microsolco 


JENNIFER VYVYAN soprano - MONICA SINCLAIR contralto - RICHARD LEWIS tenore - MARIAN 
NOWAKOWSKI basso - e la BEECHAM CHORAL SOCIETY (M° deli Coro Denis Vaughan) 
ROYAL PHILARMONIC ORCHESTRA diretta da Sir T. BEECHAM, Bart, C.H. 


MESSA IN DO MAGGIORE OP. 86 (Beethoven) - in latino (33) QALP 10247. 


BENIAMINO GIGLI, tenore con Orchestra 
AVE MARIA (G. Cecconi) - PIETA' SIGNOR (Stradella) (45) 7-RQ 3092 
AVE MARIA (Bach-Gounoud) - AGNUS DEI (Bizet) (45) 7-RQ 3095 


DOMENICO SILVESTRI (Menecone) e complesso Caratteristico (organizz. Cav. R. Grillo) 
INVOCAZIONE A MARIA SS. DI MONTEVERGINE (45) 7-PQ 2159 


CORO DI PELLEGRINI 
Inno a Lauria (P. De Clemente) - Inno al venerabile (Domenico Lentini) (45) 7-MQ 1204 


CORO DEI MONACI DELL'ABBAZIA DI SAINT PIERRE DI SOLESMES sotto la direzione 
del M?.F: J.GAJARD, O,S.B. 


Canti Gregoriani — (33) QELP 8008 
. Ricostruzione tecnica 1958 


CAPPELLA MUSICALE DELLA BASILICA DI SAN FRANCESCO IN ASSISI 
direz. di Padre Alfonso Del Ferraro, Fr. Min. Conv. e Padre Gian Francesco M. Capponi, Fr. Min. 
Conv. - Campane della Basilica Patriarcale di S. Francesco in Assisi 


Jam noctis umbra - Venite adoriamo - Tu scendi dalle stelle 


Gloria - L'umile saluto - Quid mihi est in Coelo? (33) QDLP 6082 

Il cantico delle creature - Quid mihi est in Coelo? - L'umile saluto 

O salutaris Hostia - Adoramus te Christe - Veni sponsa Christi (33) QDLP 6081 

Christus factus est - Tenebrae factae sunt (45) 7-PQ 2139 

Jam noctis (45) 7-PQ 2152 

Dominabitur - O pane del Ciel (45) 7-PQ 2138 
dischi 
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; LU Re Vemi Parroci 


Due apparecchi 
studiati per Voil 
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Si: CINEMA PARROCCHIALI 


Pannelli a raggi infrarossi 
per riscaldamento 
di CHIESE 


Chiedere informazioni alla Società 


OMNIA BIEMMI & CURIONI 


on m. Applicazioni Industriali Termiche DECORAZIONI - SCULTURE - ARCHITETTURE 


FA RGAS ONICI - MARMI - PIETRE - GRANITI 


Via Leopardi, 8 Telef. 893.983 - MILANO Via General Govone, 94 - MILANO - Tel. 90.489 


Eliminate la condensa, la sporcizia del fumo, le fre- 
quenti riverniciature, la corrosione degli intonaci di 


CUCINE - LAVANDERIE - BAGNI - PISCINE 
LOCALI SATURATI DA EVAPORAZIONI 


applicando sulle pareti e volte la pittura. 


TITAN ANTICONDENSA 


di sorprendente efficacia © 


Isolante termica - non assorbente grassi e fumo 
| - impermeabile - lavabile - innocua - inodora. 


Stab. Italiano ITALVIS - Pitture Protettive Speciali 
| MILANO © VIA FREIKOFEL, 7 © TELEF. 510.013 Cucine Ospedale Psichiatrico di Cogoleto (Genova) 


Fi ALINARI Soc Ax FD'EA 


Ì ISTITUTO DI EDIZIONI ARTISTICHE - FIRENZE - VIA NAZIONALE, 
| FONDATO NEL 1854 


| 110.000 FOTOGRAFIE DI OPERE D'ARTE SACRA E PROFANA (ARCHITETTURA, SCULTURA, 
| PITTURA, ARTI MINORI). 


| | 1300 FOTOGRAFIE DIRETTE A COLORI DI DIPINTI SACRI E PROFANI CONSERVATI 
| NELLE CHIESE E GALLERIE D'ITALIA. 


| 2.500 FAC-SIMILI DI DISEGNI DI GRANDI MAESTRI. 

di PITTURE AD OLIO SU TELA DI QUALUNQUE DIMENSIONE 

| (COPIE DI ANTICHI DIPINTI E CREAZIONI ORIGINALI) 

| Cataloghi topografici e descrittivi, e Repertori sistematici, a disposizione degli interessati. 

| _ Listini gratis a richiesta. 

SS — rw "= TOSI CZ COEN TESO 


eseguiazio 
lavori 

) | anche su 
disegno 


[8 


PER 


metalio 


POLTRONE 


SALE RICREATIVE 


MOBILI 


CHIESA 


SEDIE 
SOVRAPPONIBILI 


ARREDAMENTI 
SCOLASTICI E 
SCUOLA 
MATERNA 


garanzia 
anni «““dieci?” 


concedizzno 


pagamenti 


dilazionati 


SPINELLI SIRO sas 


CARATE BRIANZA (Milano) - Via C. Battisti Tel. 92.58 


« 


ALCUNE REFERENZE: 


Asti: Parrocchia S. Caterina 
Alessandria: Vescovado 
Alessandria: Istituto Sordomuti 
Bergamo: Tempio S. Lucia 
Bologna: Chiesa S. Famiglia 
Bordighera: Chiesa Terrasanta 
Bordighera: Chiesa S. Maddalena 
Caravaggio: Santuario 

Caravaggio: Suore Conventino — 
Como: Chiesa Collegio Gallio 

Como: Casa Divina Provvidenza 
Crema: Seminario Vescovile 

Crema: Chiesa Cattedrale 

Crema: Chiesa S. Pietro 

Cremona: Duomo 

Cremona: Chiesa Villaggio Po 
Cremona: Chiesa S. Ilario 

Firenze: Parrocchia Regina Pacis 
Firenze: Chiesa S. Cuore 

Genova: Santuario dei Marinai 
Genova: Chiesa S. Sisto 

Genova: Chiesa S. Salvatore 
Genova: Chiesa S. Fede 
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Pozzolo M.: Chiesa Parrocchiale 
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20 FEBBRAIO 1950 


THEATRICA RIVEDE LA LUCE, DO- 
PO LUNGA SOSTA, NEL PRIMO DE- 
CENNIO DALLA MORTE DEL SUO FON- 
DATORE, MR. GIUSEPPE POLVARA. 

RICOMPARE DIMINUITA E QUASI 
PAVIDA DI FRONTE AL VASTO PRO- 
GRAMMA CHE L'IDEATORE LE AVE- 
VA TRACCIATO: DARE DIO AL TEA- 
TRO E IL TEATRO A DIO. 

LE RUBRICHE DA LUI ISTITUITE 
INDICAVANO DI FATTO UN PROPO- 
SITO UNIVERSALE: LIRICA, PRO- 
SA, MUSICA, DANZA, TEATRO SACRO, 
TEATRO PROFANO, TEATRO D’ORA- 
TORIO E DI FANCIULLI, RADIO (E, 
SE VI FOSSE STATA, LA TELEVISIO- 
NE) ERANO INSIEME OGGETTO DI 
STUDIO DELLA SUA MENTE ACUTA, 
CHE SU TUTTO PORTAVA LUCE PER- 
CHE’ TUTTO FOSSE ELEVATO AL- 
L'ALTEZZA DEL CRISTO. RACCO- 
GLIENDO UNA PICCOLA PARTE SOL- 
TANTO DI QUEL GENEROSO SOGNO, 
THEATRICA SI INCHINA A CHI LO 
CREO’ E LO NUTRI' CON ARDORE 
PIU’ GRANDE DELLA FORTUNA. 

OGNI PASSO INNANZI, OGNI CON- 
QUISTA CHE IL NOSTRO MOVIMEN- 
TO SARA’ PER FARE ANDRA' SOTTO 
IL NOME DI CHI HA INDICATO ‘ ’ 
VIA DEL BENE NEL SERVIZIO UEj 
BELLO: MGR. GIUSEP! I 


Digitized by the Internet Archive 
in 2023. 


Nttps://archive.org/details/arte-cristiana_1960_48_1-2 
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| REDAZIONE: 20 Febbraio 1950 Se uo ai 
FE TEATRO SACRO: La Passione di Revello (Eugchio Salussoglia) 
| «Così abbiamo creduto all’amore » (Beitta Schellander), 


«Una .casa che ha l’amore sulla porta ad attendere » 
* COREOGRAFIA: Una processione 


DANZA: La danza virile 5 
La danza nell’eduzione 
Ancora della. cinetografia ; 
Figure di danzatrici: Mary Wisman Se Ba Sicione) 
Figure di, danzatrici: Nives Poli See 
La danza nel mondo: il Convegno di Fssen (Greta Wragen - 
Von Pustan) } 
La danza nel mondo: la duna: ner Messo (Britta Sehellander) 
TECNICHE TEATRALI; Una scenografia ; 
STORICA: Crigini della scenografia ic (E; 1a Tea) 


RECENSIONI: R. Lavagna - Manoscritto 201 della biblioteca Municipale di 
Orléans. 
In copertina: Ferdinando Galli Bibiena: scena prospettica. 
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la rubrica da tempo inserita nel suo 
itoriale, ARTE CRISTIANA ha il piacere 
tare ai suoi lettori questo fascicolo 

peo le, s interamente dedicato a THEATRICA. 
Ja Redazione si propone in tal modo di presenta- 
i importanti problemi, meritevoli di es- 
nosciuti. e studiati, non solo da quanti 


o più vasta ef- 
one | dello div. cHe -; mondo dello 
colo e, attraverso lo spettacolo, in ogni 


già iniziatore di de la 
a Beato VEL nostra Editrice, si pro 
ci Sevogztaro e o Pe una rinascita 


ic settore i suoi ideali ‘e il suo impegno, di 
suscitare interesse a questi argomenti, non al- 
+rove trattati, di procurare una sempre più va- 
sta collaborazione alla redazione e allo studio 


dei più attuali fenomeni ed esporimentà del teas: 
tro sacro cristiano. 
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Delle varie rubrìche di cui si compo- 
neva l’antica Theatrica, l’attuale rivista 
ha conservato solo quella del teatro sacro, 
con le sezioni attinenti; volendo concen- 
trare ogni suo sforzo nella preparazione 
di un genere nobilmente artistico e arti- 
sticamente cristiano. 

Non insistiamo nelle distinzioni for- 
mali fra mimo, dramma parlato, dramma 
cantato, danza; ciò che importa è lo spi- 
rito dell’azione teatrale che può valersi 
di tutti insieme questi diversi mezzi, ma 
sempre deve essere alta, chiara, compren- 
sibile e commovente. 

Nemmeno facciamo questione di po- 
poli e di civiltà, desiderando abbracciare 
in un solo sguardo il teatro sacro di tutto 
il mondo, senza escludere quelle forme 
derivate da altre religioni, che possono 
avere un'efficacia spirituale anche nel 
campo cristiano. 

Opere orientali ed occidentali, antiche 
e moderne si alterneranno in queste 
pagine, per affinare e sveltire il gusto- 
del pubblico, che è tanta parte nella vita 
del teatro, specialmente di quello sacro. 

Accanto ad allestimenti di primo piano 
il lettore troverà ricordati modesti spetta- 
coli da collegio o da famiglia, dove attori 
e spettatori, acerbi in arte, consentono 
però in un unico ideale, l’amore di Dio. 

Come nella liturgia vi è il grande rito 
festivo e l'umile preghiera quotidiana, così 
il teatro sacro si compiace in questi due 
generi, di cui non sapremmo dire quale 
torni più utile alle anime. 

Ci raccomandiamo perciò alle scuole, 
agli istituti di educazione, agli oratori, alle 
congregazioni maschili e femminili per- 
chè vogliano segnalarci tali umili spetta- 
coli, documentati da relazioni o fotografi 

e ne rendano possibile la pubblic zione 


Pregato dalla direzione di Theatrica, il re- 


ista Eugenio Salussoglia ha mandato un 
soconto della passione di Revello, messa in 
ada sotto la sua regia nella Pasqua del 1959. 
| Fra le varie audizioni di genere sacro, 
roltesi nello scorso anno, abbiamo scelto 
uesta perchè rara, perchè accompagnata da 
tusica nuova e dosata da squisita discipli- 
a di voci. 

(La musica venne offerta dal complesso fio- 
intino Rapp, di strumenti e toni antichi, 
el quale riparleremo a proposito di Nives 
pli. Le voci educatissime che abbiamo 
ito in questa « Passione » e nel mistero 
| Giovanna d'Arco, dato alla RAI l’autun- 


» scorso, hanno vinto una nostra preven- 


me sulla irriducibilità delle ugole femmi- 
fi alle esigenze delle trasmissioni mec- 
niche. 

YÎ genere sacro vuole questa dizione netta, 
\tirealistica, antiromantica come nella vi- 
one 11 gesto parco e controllato. 
NAdAERS 


sn che già molti tempi son passati 

: ditto di fare in Revello una representacione 
loè di Jhesù Cristo la Sancta Passione 

lim declaratione de la Sancta Scriptura 

lke derà exempio a ogni creatura 

li peccatori penitentj confidencia 

| ali boni ferma speranza... 

| Così i maggiorenti del luogo di Revello a 
idovico II di Saluzzo loro signore, per solle- 
tarlo a concedere « robbe di velluto et altro » 
de realizzare la « Representacione de la Sanc- 
| Passione ». 

| E infatti, 
| .. « in la festa del Canzelero 

incto Marcho et Giorgio, strenuo cavaliere... » 
ill’anno di grazia 1490 la « eletta gioventù di 


Revello », piccolo paese del Piemonte, presen- 
tava, su la piazza del borgo, alla presenza del 
sunnominato Marchese, di sua moglie, Giovan- 
na di Monferrato, e di molti signori « di Pie- 
monte et Lombardia » la « Passione di N. S. 
Jhesù Cristo », oggi conosciuta come « Passione 
di Revello ». 

A distanza di circa cinque secoli dalla prima 
ed unica rappresentazione, la RAI, in occasio- 
ne della Settimana Santa, ha voluto offrire al 
suo pubblico l'ascolto di questo originale testo. 

Molto si è detto e scritto della influenza 
che i coevi mistères francesi hanno esercitato 
sull’ignoto autore di Revello : in verità, l’intero 
disegno dell’opera può far pensare alle « Pas- 
sioni » dell'abate Greban o a quelle del Michel, 
ma il concetto è diverso in quanto diverso l’as- 
sunto: gli autori transalpini miravano a « di- 
vertire » gli spettatori con argomenti e soggetti 
tratti dalla Storia Sacra: l’ignoto autore no- 
stro voleva « edificare » i buoni revellesi, ben 
lieto se, dopo tante note drammatiche, una ra- 
pida scenetta popolaresca strappava loro qual- 
che sorriso e dileguava l’eccesso di commo- 
zione. 

Nel testo di Revello un senso profonda- 
mente religioso pervade tutta l’opera: notevoli 
sono i momenti di purissima poesia, e certi 
passaggi, ahimé, troppo brevi, sono tra i più 
begli squarci della letteratura nostrana. L'ori- 
ginale composizione è in rozzo italiano, stilata 
in endecasillabi, (tredicimila, ridotti nella at- 
tuale edizione radiofonica a 4500), dilatantisi 
talvolta fino ad alessandrini. Abbondanti i ri- 
chiami dialettali, e buffi certi anacronismi che 
illeggiadriscono tutta l’opera di una freschezza 
e ingenuità del tutto ignote nei testi delle con- 
temporanee sacre rappresentazioni italiane e 
francesi: basti pensare alla suggestiva invoca- 
zione di Maria alla Croce, perchè si pieghi per 
lasciarle baciare il Divin Figlio; al passo del 
« vexilla regis », all'invocazione della Vergine 


allo Spirito Santo, quando l'Arcangelo Gabriele 
le annuncia l'incarnazione del Figlio di Dio; 
alle potenti descrizioni dell'Inferno di Lazzaro 
risorto, per rendersi esatto conto che poco è da 
spartire tra il Nostro e i modelli d’oltre Alpe. 

« Oportuit Christum Pati »; così San Luca 
nel suo Vangelo. Questa affermazione del- 
l'Evangelista è la base su cui'si svolge l’intera 
Passione. Nella quale è un continuo contrasto 
tra il bene e il male, che ha inizio con la colpa 
di Adamo, la cui discendenza attende per quat- 
tromila anni il Redentore, che viene annun- 
ciato per secoli dai Profeti. Con la nascita di 
Cristo il regno dell’Inferno è scrollato dalle sue 
basi, quindi tentativi dei demoni contro di Lui 
attraverso Erode che teme di perdere il trono 
a causa del Re neonato. Ma il genio del male 
non vince. Gesù è adorato dai Magi ed è salvato 
dalla persecuzione con la fuga in Egitto. Ritor- 
nato a Nazareth, quando si approssima il tem- 
po della sua predicazione, si ritira in orazione 
nel deserto per prepararvisi. L'inferno, che vede 
prossimo il suo fallimento, si allarma, e Luci- 
fero « principo di superbia », chiama i suoi 
maggiorenti a conciliabolo. Si presentano Le- 
gio, « principe di iniquitate », Belzebub, « prin- 
cipo de confusione », Belial, « principo di fal- 


Azione coreografica della Gioventù fem- 


minile italiana, rappresentata all'Arena di 
Milano nell’aprile 1959. 

Musica di Domenico Catelj Coreografia di 
Britte Schellander - Moresco; Coro parlato 
e voci diretti da Vanna Bianchi Rizzi; Dan- 
zatrice solista Sonia Marmogli. 

Il titolo della coreografia deriva da una 
predica di Padre Matteo Crawley, rievocata 
da Armida Barelli nel libro « Parla la sorella 
maggiore ». 

In trama allegorica è rappresentata la sto- 
ria della Gioventù femminile italiana, fon- 
data nel 1918 dalla « sorella maggiore » e 
giunta nel 1959 ai suo glorioso quaranten- 
nio. Giovanete accorse da tutta la Lombar- 
dia seguirono l'originale rito mercè una 


sitade », Mamona, « principo de avaritia », Be- 
noth, « principo di luxuria », Badone, « princi- 
dientia mentale », Asmodeo, « principo inobe- 
po de iniquitate », Sathan, « principo di inobe- 
dientia paternale ». Lucifero sente il parere di 
tutti e poi senteùzia: andrà lui stesso, Lucife- 
ro, in abiti « borghesi » al deserto dove Cristo 
prega. E lo tenterà. 

(E gli spettatori assistono alla vestizione di 
Lucifero in abiti borghesi, aiutato nella bisogna 
dai suoi demoni). 

Il conflitto tra Cristo e Satana continua 
nella persecuzione e morte che il Battista sof- 
fre per la Verità, nella vocazione degli Apostoli 
tra cui è Giuda che, pressato dall’avarizia, tra- 
disce il Maestro, nell’idea fissa dei demoni che 
proclamano Cristo uomo e non Dio, nel contra- 
sto con la Sinagoga che denomina magìa i mi- 
racoli di Gesù, fino al momento della Passione. 
E, alla vigilia di Pasqua, il complotto per ar- 
restare il Maestro nell’Orto degli Ulivi: poi le 
torture, da Caiphas ad Erode, da Annà a Pilato. 
E poi la fine dell’apostolo traditore : egli rico- 
nosce l’infamia del suo tradimento. Si pente, ma. 
non spera. E, aizzato da Satana, finisce impic- 
cato. Gran gioia all'Inferno tra i demoni che si 
contendono il suo corpo, trofeo di Vittoria ». 


traccia composta e distribuita per l'occa- 
sione, secondo una consuetudine portata a 
Milano dal coreografo Noverre del Sette- 
cento. 

Abbiamo pregato Britte Schellander di vo- 
ler riferire sui criteri e sulle difficoltà del 
lavoro, affinchè le sue osservazioni servano 
di norma a chi voglia allestire nel momen- 
to attuale un mimo sacro. 


Quando sono stata chiesta di tradurre in 
danza e di realizzare coreograficamente la sto- 
ria della Gioventù Femminile di Azione Catto- 
lica, ho aderito immediatamente col più grande 
entusiasmo. Innanzi tutto, per il contenuto spi- 
rituale del lavoro, la cui realizzazione, come 


E 


speravo, doveva condurci (esecutori e spetta- 
tori) ad un puro sentire mistico, purtroppo 
così raro nella nostra epoca. Inoltre è stata 
sempre la mia più alta aspirazione artistica po- 
iter dimostrare che la danza è, al pari di ogni 
‘altra arte, degna delle più alte espressioni di 
‘vita e non già, come troppo spesso e ingiusta- 
mente viene considerata, solo un godimento 
‘estetico visivo e quasi fisico. Ero dunque felice 
(di poter mettere la danza al servizio della fede 
e di riavvicinarla, seppure ancora assai vaga- 


mente, al culto divino. 


Iniziato il lavoro, fu mia cura di lasciare da 
parte ogni verismo storico crudo e tutti i fatti 
troppo concreti e realistici, che potevano di- 
sturbare artisticamente, seguendo invece solo 
il filo conduttore spirituale. Ho posto innanzi 
me (e visibile al pubblico) il simbolo della 
croce, il quale mi è stato unica guida in tutto 
il lavoro. 


I problemi artistici che mi si affacciavano 
ferano enormi e molto complessi. Il lavoro do- 
veva, per il suo contenuto religioso, commuo- 
ere il pubblico. Era dunque indicato rappre- 
ssentarlo in un luogo chiuso e molto raccolto, 
ove il pubblico potesse avere contatto diretto 
col palcoscenico e gli esecutori la possibilità 
}li crearsi attorno immediatamente l’atmosfera 


ecessaria. 


Invece, l’Arena di Milano, per la sua va- 
stità e per la sua funzione di campo sportivo, 
richiedeva un forte effetto teatrale visivo; la 
l:rande pennellata e non le sfumature. Sareb- 
be già stato diverso in un teatro greco, dove 
‘a bellezza e l'armonia classica avrebbero sta- 
bilito da sè quel dato clima raccolto. Ma al 
l'Arena, e sopratutto alla luce del giorno, il 
-accoglimento ed il sentire degli esecutori sin- 
poli non poteva giungere sino allo spettatore. 


rimento di massa, e precisamente di una massa 
llormata da singole personalità, che si espri- 
| ono ognuna secondo il proprio sentire, ma 
i-he rafforzano, attraverso l'esaltazione gene 
Fale, l'ideale comune. Per arrivare ad una giu- 


LE ttbrere e di fondere l’effetto visivo ENT 
lol contenuto intimo spirituale, soddisfacendo 


così ambedue le esigenze opposte. 


La necessità, come già accennato, di rappre- 
sentare lo spettacolo alle due del pomeriggio 
era cosa grave. Molto avrebbe giovato l’ora del 
crepuscolo, con la sua luce tenue, che ammor- 
bidisce tutto e rende le cose più indefinite e 
più trasparenti. Solo la luce artificiale, con le 
sue infinite possibilità di illuminazione, avreb- 
be potuto, data la vastità dell'ambiente al- 
l'’aperto, creare immediatamente l’atmosfera 
mistica voluta e aumentare, con effetti di chia- 
ro-scuro, la lotta tra la luce e le tenebre, raf- 
forzando al massimo il simbolo della croce e 
di ogni sua emanazione. 

Altro problema è stato il palcoscenico, da 
me voluto perchè l'occhio dello spettatore non 
si perdesse nella vastità dell'Arena e si concen- 
trasse su di un punto limitato al centro, onde 
poter abbracciare l’azione completa. Il palco- 
scenico era anche necessario per rendere visi- 
bilmente accettabili le entrate e le uscite degli 
esecutori, dato che l’Arena, con la sua funzione: 
di campo sportivo, non offre queste possibilità. 
La realizzazione di detto palcoscenico avrebbe 
dovuto però essere studiata meglio. Ritengo 
che sarebbe stato necessario interpellare uno 
scenografo, al cui bozzetto gli esecutori avreb- 
bero dovuto fedelmente attenersi. 


Non voglio parlare della brevità del tempo 
di preparazione, non sufficiente per arrivare — 
cosa importantissima — ad una vera e completa 
fusione tra musica e coreografia, e questo con 
elementi del tutto impreparati alla danza. Tolta 
l'artista che rappresentava la Sorella Maggiore, 
prima danzatrice di professione, tutte le altre 
esecutrici erano dilettanti, scolare di Istituti 
Milanesi, che gentilmente si prestavano allo 
spettacolo. Persuadere queste ragazze che fare 
del teatro non significa divertirsi, ma servire 
umilmente un ideale, è stato certo cosa ardua e 
come pure chiedere ad sse studio di movimento 
ed espressione adatta. Sarebbe stato assoluta- 
mente necessario avere almeno un minimo di 
preparazione artistica. Nel nostro caso, invece, 
non rimaneva altro che sostituire l’imprepara- 
zione con la buona volontà e l'entusiasmo. Ed 
è proprio quest’entusiasmo, che nonostante 
tutte e tante difficoltà, ci ha portati alla riu- 


scita dello spettacolo, toccando i nostri cuori 
e, come spero, anche quelli degli spettatori. 
Mi auguro che questa iniziativa porti a 


Da molto tempo Theatrica va auspicando 
la costituzione di un centro teatrale, che 
prepari e tenga a disposizione delle festività 
cristiane un gruppo corale e mimico perma- 
nente, per modo che agli allestimenti im- 
provvisati e frettolosi subentri un'organizza- 
zione decorosa e il teatro sacro ritrovi la 
nobile sua efficienza. 


N. d. R. 


Testo di Madre Erminia. Coreografia di 
Britta Schellander Moresco, Azione coreografi- 
ca eseguita dalle educande dell’Istituto delle 
Suore della Riparazione di Nazareth il 1° otto- 
bre 1959, in occasione del primo centenario 
della fondazione, inaugurandosi il salone e il 
pacoscenico della nuova casa. 

Si trattava di celebrare i Fondatori nell’am- 
biente storico del Risorgimento, a cui Padre 
Salerio, ispiratore e animatore dell’Istituto, 
aveva partecipato valorosamente in giovinezza. 

La rievocazione della vita religiosa delle 
prime madri sotto la guida del Salerio fu per- 
ciò alternata con quadri ed inni patriottici, a 
cui la coreografia impresse un ritmo vivace ed 
eroico. 

L'espansione raggiunta dall’ Istituto nel 
mondo fu documentata dall’intervento di alun- 
ne Birmane con le loro pittoresche note eso- 
tiche. 

Questa celebrazione rimarrà certo memora- 
bile negli annali dell'Istituto; ma i cori cantati 
e mimici sono di casa a Nazareth. 

L'educandato possiede un Centro artistico, 
detto « Villaggio di primavera », che ha per 
motto « Gaudium sit tibi semper » e conta di- 
verse attività: dal mimo sacro, che si rifà al 
nome della compianta Emma Baldo, al corso 


sempre maggiori esperimenti, che possano dare 
contributi al’arte, ma soprattutto alla fede. 
(Britta Schellander-Moresco ) 


n 


- 


di dizione; dalla piccola orchestra alla corale, 
con esecuzioni di massa. 

La squadra del reparto Carlo Salerio — set- 
tanta fanciulle fra i dieci e i vent'anni — si 
chiama degli « angioli cantori »; quella del re- 
parto rieducativo prende nome da Santa Ceci- 
lia. Le alunne più addestrate costituiscono il 
« coretto polifonico » che si specializza in poli- 
fonia. Le varie attività sono seguite con serietà 
e impegno, soprattutto con grande entusiasmo. 

Appartenere alla corale è ambito onore e 
l'esserne escluse è il più temuto castigo. Scrive 
Madre Erminia, fondatrice di questa Accade- 
mia di nuovo genere: « La puntualità, l’atten- 
zione, il silenzio, il contegno durante la lezione 
e negli intervalli, il ricevere le osservazioni sen- 
za reazioni inopportune, il rispetto alle compa- 
gne vicine, il non « gridare » per non emergere 
a scapito dell’esecuzione e delle voci altrui, e 
più ancora l'insieme di autocontrollo necessa- 
rio per il buon esito complessivo, richiede tale 
sforzo di volontà e dominio di sè da incidere 
sempre positivamente nel lavoro educativo e 
rieducativo di formazione e correzione del ca- 
Talterem»s 

.. Ancora più delicata è l'educazione spiri- 
tuale raggiunta traverso la musica, specialmen- 
te traverso la musica sacra. Il testo latino o ita- 
liano viene sempre commentato e meditato e 
le alunne sanno ormai che dal modo di cantare 
si può dedurre il grado di grazia dell'anima ». 

Lo stesso potrebbe dirsi del-contegno e del 
gesto. 

Chi volesse istituire un’accademia mimica 
sul tipo di questa accademia musicale suscite- 
rebbe pari entusiasmo e non minori vantaggi 
educativi; perchè l’attitudine al gesto è più 
facile a trovarsi dell'orecchio musicale, mentre 
gli effetti della mimica sugli animi ne sono di 
gran lunga maggiori. 


VOIDUNLIT VIIVIDOTTO). 


Una processione religiosa non è uno spet- 


colo, come la Messa in canto non è un’opera 
lica. Ciò noni toglie che non devano mirare 
ba bellezza spettacolare e alla perfezione del 
ito e del suono, in onore della divinità cui 
ino dedicate. 


Theatrica intende in questa rubrica contri- 
buire alla dignità di questi riti tanto più effi- 
caci sugli animi quanto più decorosi. 

Ecco il momento della benedizione nella 
statio sul prato durante la processione di Cri- 
sto Re, al convento del Sacro Cuore nella Nuo- 
va Zelanda (Rémuera, Auckland). 


La processione sì è divisa in due ali, bian 
che per gli abiti e i veli delle fanciulle, mentre 
le suore inginocchiate al centro formano una 
instabile macchia bruna. Il clero si raggruppa 
all'altare vigilato da quattro pennoni luminosi. 
Il momento è solenne, ma la regolarità coreo- 
grafica sarebbe migliore se a processione fosse 
considerata come unità spettacolare e non 
semplice adunata di persone. Si veda invece il 


Monaci Trappisti fanno fieno al 
monastero di Nostra Signora del- 
la Stelia del Sud a Kopua, Hawkes 
Bay, N. Z. 


ritmo non voluto, ma nemmeno casuale, di 
questo episodio campestre, colto dal fotografo 
nel monastero di Nostra Signora della Stella 
del Sud, a Kopua, Hawkes Bay, nella Nuova 
Zelanda. 

I Padri Trappisti che stanno ammassando il 
fieno, ripetono, senza accorgersene, il motivo 


di un quadro della scuola pittorica del Dali 
al secolo XVI. : 


Come la sua collaboratrice Britte 
Schellander, Theatrica pensa che la danza. 
sia un'arte degna « delle più alte espres- 
sioni di vita » e perciò anche del genere 
sacro, anzi specialmente di esso, come av- 
viene per la musica. Le dedica perciò una 
rubrica, e ne segue gli sviluppi, con la 
speranza che possa riacquistare l’antico 
valore nel campo dello spirito. 

Cesca Bozzi Sicione ha spigolato per 
noi negli scritti di Rudolf von Laban i 
seguenti accenni all'impiego della danza 
nel culto: (Gymnastk und Tanz. 1926 
pag. 10): « Il pittore di chiesa e il musi- 
cista di chiesa erano legati a precetti 
liturgici che nel corso dei secoli si so- 
dificarono in leggi... ma in tutti i templi 
di ogni tempo e di ogni religione vi sono 
altri problemi (artistici) il linguaggio. 
nella preghiera, il canto nella forma ora- 
toriale, la danza nel gesto sacerdotale, 
quando compie i sacri riti » pag. 156. La 
tradizione antica della danza sopravvive 
in due forme. Le danze sacre agiscono 
ancora nel rituale cristiano (specialmente 
nel cattolico e le danze profane nei balli 
popolari » pag. 157. La Chiesa non si 
ricorda — salvo famose eccezioni, come 
il monastero di Beuron dedicato all’arte 
religiosa) della coreografica dei suoi mo- 
vimenti sacrali. 


Mary Wigman 


îi di danza corale « La Stra- 
. Particolare della scena: Luce 
uscolare - Creazione coreo- 
ca di Mary Wigman (1953) 


ro Rolf Rapp 
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Conseguenza del carattere meramente edo- 
nistico assunto dalla danza moderna è l'essere 
oggi affidata in prevalenza a squadre femmini- 
li, che, travestite, compiono all’occasione anche 
le parti maschili. 

Il danzatore interviene solo in alcuni epi- 
sodi, e non mai con ruolo preponderante. Ep- 
pure la figura virile non è meno della femmi- 
nile atta all’arte delle movenze, nella loro es- 
senzialità elementare. Chi scrive potè vedere 
in Turchia uno spettacolo di danza eseguito da 
soli danzatori, con alto effetto artistico. 

Il problema è stato già avvertito nel campo 
profano a proposito della « Compagnia del bal- 
letto italiano », formatasi di recente. 

La rivista « Il balletto » scrive nel numero 
di gennaio 1959 (pag. 291): « In Russia il bal- 
erino maschio era rimasto in onore e questo 
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spiega la imponente attività coreografica che 
sì è svolta ininterrottamente tanto a San Pie- 
troburgo che a Mosca per tutta la seconda metà 
del secolo passato. Questo spiega pure come 
Diaghilev poteva sbalordire Parigi e Londra 
non solo con la musica dei compositori russi 
fino a quel momento ignoti al pubblico dell’oc- 
cidente, e con gli scenari spettacolosi di Bast, 
Benois ed altri giovani artisti russi, ma ancora 
con la bellezza della danza virile, dimenticata 
tanto a Parigi che in Inghilterra e con delle 
coreografie ardite ed originali come l'occidente 
non aveva più viste da oltre mezzo secolo ». 

Theatrica segue con interesse la rinascita 
della danza virile per il vantaggio che può 
venirne all’arte, all'educazione in genere, ma 
soprattutto al Teatro Sacro e alla liturgia, di 
cui il gesto è elemento fondamentale. 


Ancora una volta dobbiamo deprecare che 
a danza, introdotto finalmente nelle scuole e 
egli istituti di educazione, vi porti le mostruo- 
ità e gli eccessi che si usano purtroppo sul 
eatro. i 

Il gonnellino di velo che lascia scoperta la 
samba sino alla coscia, inventato nel secolo 
corso da Edouard Lami e portato la prima 
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volta dalla Taglioni (per verità in misura molto 
più decente), accorciato in seguito per aumen- 
tare nella danza il senso di leggerezza, scon- 
viene a bambine e giovanette non professioni- 
ste e sarebbe desiderabile fosse abbandonato 
anche dalle vere danzatrici, quando non sia 
richiesto dallo stile del ballo. 

Bada 
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I nostri lettori ricordano certo l’articolo 
di Cesca Bozzi Sicione intorno al sistema La- 
ban per la scrittura della danza. (Theatrica, 
I semestre 1958). 

« Il fatto che la danza può essere accurata- 
mente notata, invece d’essere descritta a paro- 
le — scrive il « Report of the first Internatio- 
nal conference of leading exponents of Kineto- 
graphy Laban » — le ha aperto uno sviluppo 
incalcolabile pari a quello operato nel campo 
della musica, che tanto guadagnò in ricchezza, 
complessità e stabilità dal diffondersi della sua 
notazione. 

E non solo la danza, ma tutto lo studio del 
movimento ne ha tratto vantaggio, nel campo 
della etnologia, della fisioterapia, del lavoro, 
della storia del movimento, e così via ». 


Nei numeri antecedenti di Theatrica ab- 
biamo ricordato il grande maestro di danza 
Rudolf von Laban, da poco mancato a Lon- 
dra, ove teneva la sua celebre scuola. 

Oggi ci è grato presentare una sua alun- 
na, la coreografa e solista Mary Wigman, nel 
profilo che di lei ha tracciato alcuni anni or 
sono la nostra collaboratrice Cesca Bozzi Si- 
cione, la quale fu alla sua scuola in Ger- 
mania. 


Nel 1959 il Trustees of the Laban Art of 
Movement Centre invitò i maggiori esponenti 
della cine tografia ad una conferenza mon- 
diale ad Addlestone, in Inghilterra, dal 10 al 
15 agosto. 


Venne trattata la diffusione della scrittura 
della danza e la sua utilizzazione in campi sem- 
pre più vasti, e si fondò un Consiglio per rego- 
larne il funzionamento. Ne fanno parte esperti 
dell'America settentrionale e meridionale della 
Germania, Ungheria, Cecoslovacchia, Polonia, 
Regno Unito e Jugoslavia. 


Presidente Lisa Ullmann. Alla conferenza 
assistette per l’Italia la nostra collaboratrice 
Cesca Bozzi Sicione, che segue da più anni 
questo movimento mondiale. 


Frequentai la scuola di Mary Wigman varii 
anni fa. Appassionata per la danza, vissi le sue 
lezioni con l'entusiasmo schietto della giovinet- 
ta che non si chiede il perchè delle cose. Mi 
ci buttai senza riflessione, portata solo dalla 
nostalgia e dal sogno di diventare una grande 
danzatrice, una danzatrice come Mary Wig- 
man. Amai la mia maestra come tutte l’amam- 
mo, di un amore cieco, intransigente e fu un 
grande dolore per me quando dovetti lasciare 
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ì scuola. E chi non conosce quel dolore che 
atti proviamo quando alla soglia della vita, 
uella vita che nella nostra immaturità ci sem- 
ra così ricca di promesse e di doni, dobbiamo 
asciare i maestri che furono per noi gli idoli 
ella giovinezza? 


Altri artisti incontrai lungo il mio cammi- 
o, subii altre influenze, cominciai a trovare 
a mia via e si andò formando pian piano la 
nia personalità artistica. Lontano da Mary 
Vigman quel mio amore esaltato si placò. Pur 
mmirando e rispettando sempre la forza ar- 
istica di quella danzatrice, con l'andare degli 
nni mi allontanai sempre più da lei. Comin- 
lai a condividere l’accusa formulata su Mary 
Vigman, e cioè che essa suggestioni ed ipno- 
izzi la sua scolaresca. Quando incontrai una 
ua allieva che, con occhi brillanti e con parole 
rdenti, mi parlò della grande Mary, ebbi un 
orriso indulgente e comprensivo, da persona 
he ha superato questo stato d'animo. . 


Un ciclo di lezioni, impartite dai migliori 
irtisti, registi e critici di danza e dedicato non 
ilo studente d’arte, ma all'artista già forma- 
o, mi portò nuovamente nella sua sfera. 


Dopo alcuni altri insegnanti, venne il turno 
ii Mary Wigman. Sebbene molto impaziente 
li rivedere la mia maestra, non fui presa dal- 
a grande agitazione che si impadronì di tutti. 
il contrario, molto divertita, osservai come 
inche la più trasandata delle danzatrici aveva 
»ndossato il suo più bel vestito d’allenamento 
i come molte, che nelle altre lezioni si erano 
esentate senza preoccupazioni d’eleganza, si 
rano incipriate e truccate, facendo il possibi- 
2 per essere belle. 


Mary apparì. La mia prima impressione fu: 
Come è invecchiata e imbruttita!» e poi: 
Come si ‘è fatta dolce e .serena questa 
lonna! ». 


Non so se riuscirò a trovare le parole ap- 
ropriate per dire come fui colpita, come av- 
enne quel mio nuovo mutamento. Non potrò 
nai far comprendere appieno la mia incondi- 
ionata ammirazione, il mio grande amore per 
uesta artista, alla quale dobbiamo la danza 
ura, la danza assoluta: amore non più dovuto 
ll’entusiasmo della giovinetta, ma alla mia 


matura comprensione artistica. 


I compositori di danza, in generale, non 
compresero che non bastava ricostruire forme 
tradizionali, diventate con l’andar del tempo 
sterili e troppo complesse per essere ancora 
considerate come artistiche, ma che bisognava 
risalire alla fonte del movimento, a quello che 
è l’estasi del fisico per far risorgere nuova- 
mente la danza, la danza pura, la danza as- 
soluta. 


Tutto ciò fu capito da Mary Wigman. Mary 
non è il prodotto di una evoluzione, la sua 
arte non è uno dei molti tentativi fatti negli 
ultimi decenni da alcuni riformatori della dan- 
za ai quali toccò l'incoronazione come creatori. 
Ella è un fenomeno unico, sporadico, con un 
suo carattere di impetuosa eruzione. Dobbia- 
mo a lei la rivelazione di un elemento della 
danza che si era quasi perduto, cioè l'estasi, 
nata dal più profondo dell'animo. 


Infatti l’arte sua non si appoggia a nessuna 
idea preconcetta o tradizionale e non parte 
da un'immagine intellettuale. Attraverso il cor- 
po, al quale non attribuisce però un’importan- 
za di prim'ordine, ma considera come lo stru- 
mento attraverso il quale esprimersi in danza, 
Mary ci comunica l’estatico grido del suo credo, 
nato dall’intimità del suo essere. Prescindendo 
da un'estetica vana, la Wigman tocca i proble- 
mi delle miserie e delle nostalgie dell’uomo 
d'oggi con una tale forza dominante che non 
posso paragonare la fede estatica nelle sue 
opere se non con quella che deve aver sentito 


l'artista cristiano e che espresse con tale in- 


tensità che ancora oggi le sue opere ci toccano 
e sempre ci commuoveranno profondamente. 


Mentre in un primo tempo la Wigman si 
privò di qualsiasi accompagnamento musicale, 
in un secondo tempo se lo creò per mezzo di 
istrumenti di percussione, come il gong, il tam- 
buro e così via. Nelle sue danze la musica non 
serve come stimolo (— quante magnifiche ope- 
re musicali furono violentate a questo sco- 
po —!) ma si fonde armoniosamente con essa. 


Se le danze della Wigman suscitarono in un 
primo tempo grande stupore e furono derise e 
rinnegate per lunghi anni dai più, la sua fede e 
la sua pertinacia sono oggi coronate da una vit- 
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toria come pochi artisti possono vantare. Dan- 
zatori di tutte le nazioni affluiscono alla sua 
scuola, diventando banditori delle sue idee. 
Non c’è grande teatro che non abbia adottato 
oggi questo elemento rinnovatore 


Meravigliosa Mary anche, quando insegna! 
Vi trasfonde la limpida chiarezza del suo genio 
che è giunto alla soluzione più logica e sempli- 
ce di ogni problema attraverso faticosi tenta- 
tivi e continui progressi. E’ significativo anche 
che essa imprima un suo segno a qualsiasi ele- 


‘mento del suo insegnamento, dal punto di vi- 


sta dell'impulso, dell'espressione o della co- 

struzione. i 
Seguiamo una di queste lezioni: si parte 

dalla costruzione di un esercizio, prendendo 


come base un passo, un semplicissimo passo.. 


L'insegnamento comincia a svolgersi nel più 
grande silenzio, fra la massima concentrazione. 
Mary ci fa immedesimare in questo passo, la 
forma esteriore comincia ad acquistare tensio- 
ne; non solo noi eseguimmo questo passo, ma 
sentiamo la sua vibrazione sino al più profon- 
d del nostro essere e lo facciamo nostro. Da 
questo ascoltare noi stessi nasce l’espressione, 
ma non quella voluta ad ogni costo, bensì quel- 
la intima, vera, che si forma dentro di noi e fio- 
risce poi nelle infinite sue varietà: noi comin- 
ciamo a trasformarci. Uno spostamento imper- 
cettibile dell'anca può determinare la caratteri- 


L'attività artistica di Mary Wigman si svolse in 
tre campi: : 
1) solista 
2) in gruppo 
3) nella scuola 
S'aggiunga l’opera di saggista, in diversi scritti 
sulla danza. 

Dobbiamo alla personale cortesia della Wigman 
il seguente cursus della sua attività artistica. 

Nata il 13 novembre 1886 in Hannover 1911-12, stu- 
diò ginnastica ritmica secondo il inetodo di Jacques 
Dalcroze, Dresa, Hellerau, Diploma. 

1913-18 - Scolara e assistente di Rudolf von Laban - Mo- 
naco e Zurigo. Diploma. 

Febbraio 1919 - Prima danza a solo nella Svizzera. 

Alunno 1919 - Prima tournée in Germania, Amburgo 


stica gaia della noncuranza + l'abbandono della 
persona quella della tristezza, del dolore; una 
leggera tensione la fermezza, la maestà, Così 
il passo si risolve in una gamma di espressioni, 
ognuna delle quali reca in sè la verità del mo- 
vimento. Alla fine della lezione questo motivo, 
il passo, ha tutte le caratteristiche dell’opera 
d'arte e comprende in sè le leggi della danza: 
ritmo, espressione e forma. 

Non ho mai conosciuto un essere dotato 
della vitalità sensibile di Mary Wigman. Solo 
oggi io posso capire il fascino che irradia da lei, 
un fascino che trascina allievi e spettatori a con- 
dividere il suo pieno abbandono, i suoi brividi, 
la commozione dell’animo suo, la vivacità del 
suo temperamento. La sua forza è tale da in- 
fluire su certi suoi seguaci al punto di deter- 
minare l'orientamento della loro vita. 


Mary ci dimostra pure che l'essenziale della 
danza non è solo la bellezza del corpo, ma 
bensì la forza espressiva che ne emana. Infatti 
Mary non è bella e nemmeno giovane, ma basta 
che essa si muova, perchè il suo spirito e la 
sua forza espressiva rendano il suo corpo quasi 
luminoso ed essa si trasformi nella più bella 
e più gloriosa di tutte le danzatrici d'oggi. 


Cesca Bozzi Sicione 


(da: « Pattuglia » Mensile di Politica, Arti, Lettere del 
GUF di Forlì, Novembre 1942). 


fu la prima città tedesca che comprendesse la 
personalità creativa di Mary Wigman nella danza. 

1920 - Fondazione della Scuola Wigman a Dresda; che 
Mary condusse fino al 1942. La Scuola ebbe fama 
mondiale. \ 

1923-28 - Primo corpo di ballo sotto Mary Wigman. 
Tournèe negli Stati Uniti. 

1929-1930 - Secondo corpo di ballo sotto Mary Wigman. 
Tournèe negli Stati Uniti. 

1932-1933 - Terzo corpo di ballo sotto Mary Wigman. 
Tournèe negli Stati Uniti. 

1934-1936 - Quarto corpo di ballo sotto Mary Wigman. 
Tournèe negli Stati Uniti. 

1942 - Trasferimento a Lipsia. Breve attività come 
maestra degli stranieri nell’alta Scuola dell’Arte 
Drammatica. 
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Ultima rappresentazione come solista «Addio e rin- 
graziamento », con cui Mary Wigman si congedò 
dalla scena. 

943 - Messa in scena e coreografia dei « Carmina 
Burana » di Carl Orff al Nuovo Teatro di Lipsia. 

945 - Ripresa dell’attività didattica della Scuola di 
Lipsia. 

947 - Messa in scena e coreografia dell’opera « Or- 
feo ed Euridice » di Gluck nel Teatro di Stato a 
Lipsia. 

949 - Trasferimento a Berlino ovest per ordine del 
governo. Fondazione dello Studio Wigman, diretto 
da Mary, che anche vi insegna. Corsi per stranieri 
in patria e all’estero. 

953 - Mary Wigman impersona la figura centrale del- 
le danze da lei create. Die Scherns (La veggente) 


Nives Poli fu, spiritualmente, una scoperta, 
i Theatrica. Conosciutissima nel mondo tea- 
rale e mondano per una grazia lieta, che alcu- 
i ancora in lei rimpiangono, ella nascondeva 
n mondo di aspirazioni segrete, ch’erano, al 
empo di M. Polvara, quelle stesse di Theatrica. 
1rificare la musica e la danza, per elevare 
>» anime traverso una trascendente bellezza. 


I lunghi anni da lei consacrati allo studio 
egli antichi strumenti, rivificati da Rolf Rapp, 
irono per la sua arte come un nascosto novi- 
lato. 


Quando la rivedemmo sul piccolo pasco- 
‘enico della sala-conferenze all’Angelicum, nel 
ostume delle angiole danzanti in S. Eustorgio 
i Milano, fu per noi come il risolversi di una 
jusica trepida e sottile in accordo di pace. 


Del Tempel (Il tempio) Die Strasse da strada). 


1954 - Messa in scena e coreografia dell’Oratorio 


«Sant» di Itandel al Teatro Nazionale di Mann- 
theim. 


, 


1955 - E’ chiamata a far parte dell’Accademia delle 
Arti a Berlino, 


1955 - Messa in scena e coreografia dei « Catulli Car- 
mina » e dei « Carmina Burana » di Carl Orff nel 
teatro Nazionale di Mannheim. 

1957 - Messa in scena e coreografia di Strawinsky 


«Le sacre du printemps» nell’Opera statale di 
Berlino. 


1958 - Messa in scena e coreografia dell'Opera Alce- 
ste di Gluck al teatro nazionale dell'Opera, di 
Mannheim. 


Quella serata rimane per noi un punto fisso 
nella storia della danza moderna. 


Abbiamo rivisto in seguito Nives in spetta- 
coli di maggior impegno senza che quella pri- 
ma impressione venisse superata. Nives da sola 
o col suo abituale accompagnatore è perfetta. 
Per tentare imprese sceniche ella ha ancora bi- 
sogno di collaboratori degni di lei; il partner, 
lo scenografo, il costumista, tutti artisti da for- 
mare alla sua scuola purificatrice. 


Riuscirà ella a trovarli? 


Ce l’auguriamo; intanto ci è caro di ammi- 
rarla nella solitudine che il rinnovamento ar- 
tistico ha operato intorno a lei; nell’armonio- 
so silenzio che, meglio degli applausi, merita 
di coronare l’altissima arte sua. 
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La Folkwangschule della ctità di Essen ha 
invitato nel 1959 i danzatori e i coreografi 
europei ed americani ad un primo incontro 
comparativo. 

Oltre agli abituali insegnanti della scuola 
locale, docenti di prim'ordine vennero fatti ve- 
nire dagli Stati Uniti. 

Una scolara di Marta Graham mostrò agli 
europei gli « esercizi al suolo » della « contem- 
porar dance». Il fascino di questo metodo è che 
fin dai primi esercizi manifesta una scala di va- 
lori espressivi. Miss Lang, membro della fa- 
coltà di danza della scuola Vuilliard di New 
York, si presentò con la sua compagnia di dan- 
za, con la quale ha già realizzato molte opere 
(Persephone). Sopra tutti stava Kurt Jooss, 
direttore della Scuola; un coreografo che non 
lavora dietro schemi. Fin nei minimi moti ogni 
ruolo è meditato spiritualmente e il danzatore 
deve porre nella sua tecnica l’intera sua per- 
sonalità e fantasia. 

L'insegnamento della danza classica era rap- 
presentato dal maestro Alfredo Corvino, venu- 
to dall’Opera metropolitana; didatta esattissi- 
mo nelle pose e nelle posizioni. Anche l’insegna- 
mento di Ann Wolliams nella disciplina classica 
non lasciava nulla a desiderare per precisione 
e correttezza. Ella è una forza della Folkwang- 
schule e c'è da felicitarsi con gli scolari che 
godono del suo insegnamento. 

La classe del Folklore era diretta da Gi- 
sela Reber, instancabile raccoglitrice e inter- 
prete delle danze popolari in tutti i paesi d’Eu- 
ropa. Ella le trascrive durante i suoi viaggi me- 
diante la notazione Laban. Il suo programma 
per il prossimo studio estivo comprende danze 
jugoslave, scozzesi e spagnole. Se nomino per 
ultimo il Jazz americano non è già perchè esso 
tenga l'ultimo posto. La vibrante e graziosa 
Jerry Bywater fu il clou del corso estivo. Non 
solo perchè con il suo temperamento trascina- 


va dietro a sè tutti, ma perchè per la prima 
volta si vedeva in Germania una famosa in- 
terprete di questo genere. Da anni si improvvi- 


savano sui palcoscenici tedeschi danze di jazz 


più o meno in stile libero. Non vi era alcuna 
salda tabulatura, ma tanti diversi stili, come 
nella danza moderna. Le dimostrazioni che ci 
ha dato Jerry Bywater erano notevoli per l’ac- 
centuazione della sincope e per un ritmico mu- 
tamento di moti leggeri, con improvvise disten- 
sioni e scatti. I maestri di danza i danzatori e 
i didatti potevano derivarne insegnamenti ric- 
chi e utili del come si possano sviluppare 
questi caratteri senza perdere di vista il senti- 
mento estetico. 

Chiuse il Convegno il piano molteplice di 
insegnamento della Cinetografia di Laban, 
rappresentato da Alberto Knust. I danzatori 
ebbero modo di apprendere questa notazione 
e di perfezionarla. I più avanzati potevano leg- 
gere nel foglio le danze ed eseguirle. 

La sera vi erano conferenze sulla musica 
di balletto, sulla storia della danza, sul Jazz. 

Nella magnifica antica abbazia di Essen — 
Werden, nella cui ala sinistra la sezione di dan- 
za della Folkwangschule ha la sua casa con tre 
grandi sale e numerose guardarobe il program- 
ma di lavoro si svolgeva senza attriti. Non ap- 
pena entrati traverso il grande arco nella corte 
interna la vita di ogni giorno rimaneva di fuo- 
ri: dentro signoreggiavano la sensibilità e la 
quiete. Ci si sentiva a casa propria nella grande 
famiglia dei danzatori, nel mondo della danza. 


Non si sarebbe potuto ideare una migliore at- 


mosfera di lavoro. 


Da tutti i paesi d'Europa, dall'America e 


perfino dell'Australia erano convenuti danza- 
tori e teorici e tutti se ne partirono felici e 
spiritualmente arricchiti. 
Agosto 1959, Norimberga 
Greta Wrage von Pustan 
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iBritte Schellander in un suo recente giro ar- 
tistico nel Messico si è interessata alle danze 
di quel popolo e così ne scrive in Tanz Archiv. 


« La danza ha nel Messico un'importanza 

aggiore che in altri paesi. Nelle antiche ci- 
viltà degli Indi che ancor sopravvivono (per 
2sempio, quella degli Aztechi) la danza costi- 
fuiva un elemento principale della cultura sa- 
ra e profana, con i suoi sacrifici religiosi e le 
sue cerimonie belliche. Ancor oggi, come ogni 
îltra arte nel Messico, essa attinge alla cultu- 
sa la sua alta ispirazione, tanto che si danza 
serfino nelle chiese cattoliche. Come i colo- 
izzatori spagnoli fondarono sopra le pirami- 
li, simboli solari, i loro edifici ecclesiastici, 
così gli Aztechi convertiti seguirono il senti- 
mento della loro civiltà originaria e la rel:- 
ione cristiana fu pronta a secondarne le ten- 
tenze su sfondo di sole. 
| Davanti alla celebre Madonna di Guadalupa, 
osta (dopo la Madonna di Lourdes è la più 
Felebre fra le Madonne taumaturghe) si vedono 
incor oggi schiere di danzatrici che venerano 
fa Vergine con preghiere, canti e danze. 
| «Le danze sono generalmente monoto- 
e, non hanno, come le macumbe dei Negri, 
farattere d’arte; sono primitive ed esprimo 
o semplicità. Interessanti i costumi, che poco 
tanno dell’azteco, ma risentono forte l’influs- 
‘o dei colonizzatori: grande acconciatura del 
po, piume variopinte di struzzo, veste suc- 
linta. Mentre le danzatrici azteche erano ca- 
iche di panni, le odierne portano quasi ignu- 
to il busto, con corti calzoni al completo ». 
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Le danze sono accompagnate da tamburini 
e da strumenti a corda nazionali; qualche volta 
sì improvvisano canti le cui parole in lingua 
spagnola sgorgano spontanee dal cuore. 

Il Messico è un paese dai monumenti co- 
lossali, dedicati ad eroi. 

Nelle feste nazionali od in altre circostanze 
patriottiche, o anche senza uno speciale moti- 
vo, schiere di venti e più uomini (soli uomini) 
si raccolgono nella città davanti ad un monu- 
mento, specie quello dell’ultimo re Azteco, a 
eseguire danze guerresche. 

Anche queste sono primitive nei passi e non 
hanno grande interesse; mancano di carattere 
estetico, ma si segnalano per una grande sem- 
plicita; vi si scorge l'influenza dei coloni spa- 
gnoli, specie nel vestire. 

I danzatori non si occupano di chi sta a 
vedere; in genere si distinguono per un grande 
riserbo e un'espressione di profonda fede. 

I passi rimangono sempre primitivi, sem- 
plici, con ripetizioni stabilite; le danze coreo- 


grafiche non sono in uso, come negli altri paesi. . 


Vi sono nel Messico danze popolari, che dif- 
ferenziano da regione a regione. Vi è una 
forte diversità fra nord e sud. Alcune regioni 
mostrano più forte l’infuenza spagnola nel 
movimento e nel costume; in altre la tradi- 
zione Azteca rimane quasi intatta, e la ma- 
schera facciale ne è elemento precipuo. 

Ci vorrebbe un intero capitolo su questa 
danza popolare, che vanta motivi eccellenti, 
come nella Spagna. 

Il pubblico messicano ha molto interesse 
per la danza d’arte; si trovano oggi nel Mes- 
sico danze sulle punte, ricche di espressione 
per una leggera contaminazione dei due metodi. 

Alla struttura corporea del messicano e al 
suo temperamento conviene la danza moder- 


na. Tuttavia s1 trova dappertutto una forbita 
tecnica di balletto. 

Ai danzatori messicani manca però ancora 
l’organizzazione di ciò che noi chiamiamo 
« ensemble du ballet ». 

Balletti tradizionali, come il Lago dei ci- 
gni, Schiaccianoci, Gisella non vanno per il 
sentimento nazionale e si vedono di raro. 

AI contrario, il messicano si appoggia alle 
danze moderne, d’arte, spesso rappresentando 
leggende e miti degli Aztechi. 

Nelle forme di danze moderne si scorge un 
forte marchio nord-americano, con qualche in- 
fluenza tedesca (Kurt Jooss); vi sono assoli 
(specie di uomini) e coreografie che mirano a 
creare uno stile di danza in questa direzione, 

«e ciò per mezzo di tournées all’estero, nel 
Nord America, in Europa e specialmente nella 
Russia. 

Da noi intervistate intorno ad altre espe- 
rienze del suo recente viaggio, la Schellander 
ha soggiunto: 

« Nel Brasile vi sono delle danze negre che 
risentono di un forte influsso portoghese ». 

Le makumbe invece dei negri non possono 
di solito essere viste dai bianchi, per il loro 
carattere esclusivamente religioso. Sono danze 
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frenetiche, accompagnate da tamburi negri. 
Si fanno di solito fuori della città, nei din- 
torni di Rio. La Schellander potè vederle gra- 
zie all'aiuto di due meticce. 


Nell’inscenare la coreografia del Faust di 
Gounod, essa aveva nel corpo di ballo due 
meticce afflitte da un grave complesso d’in- 
feriorità. Seppe confortarle in modo, da por-. 
tarle alla pari degli altri danzatori e per rico- 
noscenza le due meticce le procurarono la pos- 
sibilità di vedere una makumba. 


Straordinaria è la vibrazione dei corpi in. 
moto: la signora stessa, da spettatrice, vi 
brava. I danzatori si buttano a terra sino a_ 
sanguinare: sembrano invasati. È 


I negri sono ben diversi dagli Indi, noti 
per il loro sapiente candore. Il folklore brasi- 
liano è tutto in mano loro; il che non impe. 
disce la penetrazione di infuenze europee. 


In Argentina la danza è mista di elementi 
indi e spagnoli. La famosa « vibrazione dei 
piedi » (zapateado) si fa ormai alla maniera | 
argentina. Il danzatore porta gli sproni come 
gli spagnoli e drappeggia il poncho a modo di 
pantaloni. I passi attestano chiaramente l'in- 
fluenza spagnola. 
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Questa rubrica non vuole essere în 
mativa soltanto, ma rappresentare i 
palestra di esercitazione per i giovani 
si avviano al teatro sacro, non ignora 
do il profano. 

Essa comprende le atti tetrali suss 
rie: scene, costumi, dizione, mimima, ] 
e così via. 

L'insegnamenio dei maestri si alteri| 
con la presentazione di cultori di ciasc 
arte, specialmente giovani, e con la | 
scussione dei problemi più vivi in fi| 
di tecniche teatrali, oggi. 


pminciamo col presentare una sceno- 
‘a che ha già lavorato per il teatro e Ia 
isione, sebbene sia ancora agli inizi 
la sua vita professionale: Elda Bizzoz- 


,, di Torino, diplomata all'Accademia 
b>rera a Milano. 


DI 


»ola di scenografia, tenuta allora dal pittore 
‘tinenghi, già alunno di Brera, era stata 
immata a fare scene e costumi per un gra- 
| « pasticcio » drammatico, perpetrato da 
alunna liceale, a favore dei mutilati: si 
| nel pieno della seconda guerra mondiale. 
ema era gastronomico, e la scena rappre- 
Kava un campo di insalata e ravanelli, mi- 
tiato dai terribili divoratori. Elda era vi- 


| 
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Bizzozero - Plastico 
0 sl Regio di Parma 
iinquantenario Ver- 


Ricordo Elda sopra un teatrino di dilet- 
ti in gioco mimico, vestita da... bruco. La 


cina alla sua compagna di scenografia, Anna 
Maria Ferrario, e insieme si divertivano un 
mondo a giocare da attrici nelle scene da loro 
composte e nei costumi creati dalle loro mani. 

Elda passò in seguito alla scuola dell’indi- 
menticabile Soldati, che la congedò alla vita 
professionale. E d'allora ha avuto sempre 
molto da fare. 

In collaborazione con Carla Magnani ha 
composto un libro di storia del costume egi- 
zio, che meritò l'elogio dei competenti, mera- 
vigliati di trovare tanta diligenza in una gio- 


vane artista. Partecipò con bozzetti .scenogra- 


fici alle mostre teatrali di Pesaro e di Parma. 

Nel maggio del 1956 mise in opera alla te- 
levisione degli studi torinesi il dramma «I 
padri nemici » di Vildrac. Illustrò libri; e fece 
tante altre cose, fra le quali la più cara e de- 
siderata rimane pur sempre il teatro. 


Elda ha una visione netta delle luci e dello 
spazio scenico. Nel bozzetto plastico che ri- 
produciamo per il Nabucco di Verdi, esposto 
al Regio di Parma per il cinquantenario Ver- 
diano, il contrasto fra la sala in ombra e il 
portico luminoso è di molto effetto. Il costu- 
me per il dramma di Vildrac è una sintesi di 
elementi semplici che attendono vita dal ge- 


sto e dal passo dell'attore. Elda sa anche es- 
sere elegante e maliziosa quando il ruolo ri- 
chiede, ma le sue preferenze sono per le forme 


semplici e maschie. 
In attesa d'essere adoperata dal teatro, 


Elda studia a più non posso. 
C'è in lei ben più che la proibità profes- 


sionale; c'è una vera passione. 


Elda Bizzozero: Costume per « | | 
padri nemici » realizzato alla te- 
levisione. Maggio - giugno 1956 


Questa rubrica, per la quale sollecitia- 
mo la collaborazione degli amici studiosi, 
non sembra inutile in una rivista come 
la nostra. ' 

Chi studia e lavora in un campo bene | 
determinato deve essere come il viaggia- | 
tore che, seduto al suo posto, sa dove va 
e perchè va, ma insieme prende cogni- | 
zione dei paesi che attraversa e ne trae | 
esperienze per il suo stesso cammino. 

Il saggio che iniziata rubrica mostra 
che la scenografia moderna è uscita da | 
un movimento intellettuale non estraneo 
al nostro. 

Ora, la lettura degli avvenimenti anti- | 


chi aiuta a interpretare in giusto modo i | 
fatti presenti. 


ibiena di Bologna 


Ferdinando Galli 


(1657-1743) 
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« Anfiteatro » 


per la « Clemenza di 


iar 
rappresentata al Teatro Regio 


Bernardino Gall 


Andorno (1707 


Ito » 


Torino nel 1759 


ilano - 


Raccolta Pogliaghi 


Mm 


(1730-1766) 
Villa Romana 


Mauro Tes 


Roma 
inetto delle Stampe 
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Bernardino Galliari di Andorno 
(1707-1794) 
Milano - Raccolta di 
Lodovico Pogliaghi. 


Pietro Gonzaga (1751-1831). 
Scena di paese 
Milano - Biblioteca dell'Accademia 
di Brera - Stampa incisa da Luigi 
Rados 


Pietro Gonzaga (1751-1831) 
Fattoria 
Milano - Museo Teatrale 
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Il seicento era stato per il teatro italiano 
un'era gloriosa, coordinata, omogenea, tutta 
volta a sviluppare le invenzioni della Rinascita, 
nel maggior sfarzo e nella più ingegnosa spet- 
tacolarità. Mentre tale vita intensa perdura mu- 
sicalmente nell’opera buffa, con la schiettezza 
di una forza della natura, in altri campi si sen- 
| te il bisogno di un rinnovamento sostanziale. 
| Una parola ricorre frequente fra i veri cul- 
| tori e i non pochi letterati che del teatro si 
| occupano: riforma. 

I Calzabigi ne parla espressamente in più 
| luoghi, anzi ne fa la nota dominante dei suoi 
| discorsi. « Hanno questi tali drammi — scris- 
| se al Parini che aveva ritoccato il suo Alceste 
\ — un incontro sulla scena per via di macchine 
{o di spettacolo, vedendovi numerose compar- 
‘se, cavalleria e fanteria, battaglie, rovine, fiere 
Ked elefanti: inezie nelle quali l'occhio si com- 
| piace un istante, ma non hanno poi il vero me- 
lirito di trattenere la mente e molto meno quel- 
!o più raro di fermare il core ». Il Calzabigi al- 
Wude a riforme poetiche e musicali ma il biasi- 
fimo che egli estende alle scene dell’opera, si- 
limili a « cornici intagliate, dorate, inverniciate, 
tima che non hanno niente a che fare con il 
iguadro scenico del tempo »; e la sua osser- 


ero, nel bello, nel semplice, nel naturale » 
nnuncia anche per la scenografia il program- 
a di un’età nuova. 

roprio in quegli anni il Parini, nelle sue lezio- 
i sui « Principi generali o particolari delle 
Belle Lettere applicate alle Belle Arti » tenta- 
\va di ricondurre l’opera alle sue origini quale 
lunione armoniosa delle tre arti: musica, poe- 
\sia, pittura scenica; e nella sua recensione al 
ballo dei Galeotti (Gazzetta di Milano 1769 


iscriveva: « Meritava bene questo grazioso 


| 


| 
| 


wazione « essere difficilissimo fermarsi nel. 


spettacolo che la pittura facesse tutti gli 
sforzi per ornarlo dei suoi incanti, e difatti il 
conosciuto pennello dei Signori Galliari ha co- 
ronato l’opera con eccellenti scene ». A dire il 
vero, non era peranco un grande rinnovamen- 
to quello di Bernardino e fratelli nel 1769; nè, 
d'altra parte, il Parini si levava con la sua lode 
sopra il linguaggio comune ai cronisti teatrali 
del tempo: ma era pure un uscire dalla univer- 
sale dittatura dei Bibbiena, che tenevano allora 
il campo in Italia. E che il teatro apparisse al 
Parini, pur parteggiando per l’opera tradizio- 
nale contro i Gluckisti, un campo incessante 
di mutamento, sembra significare una sua an- 
notazione per il « Vespro ». « Teatro; ma che 
non muta l’età? Si volgono i regni mentre io 
canto ». La produzione teatrale ritenuta mag- 
giore in quel tempo, l’opera seria, con i suoi 
soggetti inesorabilmente storici o mitologici, 
non accennava però nuovi spunti, anche se 
qualche migliore esperienza psicologica poteva 
già notarsi nei libretti e nella musica rinfre- 
scati all'esempio della vitalissima opera buffa. 

L'Algerotti non pronuncia la parola « rifor- 
ma », ma di continuo la sottintende nel suo 
« Saggio sopra l’Opera in Musica », dedicato nel 
1762 a Guglielmo Pitt, il grande politico ingle- 
se che fra le cure di stato si occupava pure di 
teatro. 

E sebbene il Calzabigi lo accusi di cammi- 
nare sulle orme altrui, alludendo a sè stesso, 
in fatto di scenografia, l’Algarotti ha una paro- 
la davvero nuova. Nel chiamare Ferdinando 
Biabbiena il « Paolo Veronese del teatro » non 
manca di lamentare l’opera dei suoi epigoni; 
paragonabili ai « fiacchi eredi Caliari ». 

I più grandi ghiribizzi del mondo, « trabi- 
coli, centinamenti, tritumi, trafori, ogni cosa è 
messa da loro in opera pur che abbia dello 


strano ». 


A proposito di un'opera che si doveva 
dare nel 1762 a Bologna, « da bravissimo 
professore » scriveva il 22 aprile di quell'an- 
no: « Perchè riuscisse quale io ia ho divisata 
o quale dovrebbe essere veramente, bisogne- 
rebbe che un Maurino mi facesse la scena e il 
resto fosse in proporzione ». 


Il Maurino qui lodato è Mauro Tesi di Mo- 
dena (1730-1766), amicissimo del conte, che si 
valeva di lui come di Chiarini e Pesci per ten- 
tare un rinnovamento della pittura quadratu- 
rista, con cui riformare in seguito le scene. 
L’opera sua, oggi appena ricordata, si vede in 
una collezione di Geneva e in una serie di di- 
segni posseduti da Olschki. Corrado Ricci ha 
pubblicato una sua « villa romana », dove non 
mancano reminiscenze delle composizioni ve- 
nete alla Piranesi. 


Per l’Algarotti, classici erano i pittori secen- 
teschi Dentone, Mitelli e Colonna « i tre lumi 
senza dubbio della quadratura bolognese » e 
a loro avrebbe voluto ricondurre il gusto dei 
suoi contemporanei. 


« La mia presente occupazione pittoresca — 
scriveva a G. B. Tiepolo il 25 Marzo 1760, — da 
che Ella desidera saperlo, è il fare con tutta 
esattezza ricopiare a lapis alcuni pezzi di qua- 
dratura di questi antichi maestri. Copiati che 
siano, se ne vanno esaminando bene bene le 
proporzioni, le legature, le piante e prima che il 
bravo Maurizio (il Tesi) dia loro d’acqua e di 
penna, vi si vanno rimutando dentro, con pace 
di quei grandi, alcune cosette; non andando 
presi alla sonorità dei nomi, ma giurata soltan- 
to fede alla maestà del vero ». 


Da tali studi avrebbe dovuto uscire una ma- 
niera scenico-pittorica degna dell’antica, ma ri- 
veduta e corretta sul gusto nuovo, 


Perfino l’inviso Bibbiena era oggetto di ri- 
cerche « là dove non impazza ». « Una prigione 
del signor Antonio Bibbiena non piena di tri- 
tumi e di trabiccoli, non soverchiamente tra- 
forata, ma soda, di regolata pianta e bene 
“« massata » di lume, ho io fatto novellamente 
copiare a lapis ed egli (sempre il Maurino) l’ha 
toccata di acquarello e di penna con grandis- 
simo suo piacere ». 


Egli stesso, l'Algarotti, abbozzava « crassa 
Minerva » nuove idee per i suoi discepoli € li 
esortava a rubare liberamente dai grandi arti- 
sti del passato. Che un motivo fosse di Tiziano 
o di Annibale contava poco, purchè ne risul- 
tasse un insieme nuovo e stupefacente. Giunse 
persino a far dipingere un palazzo di Palladio 
sullo sfondo del Canale Grande. E i Veneziani a, 
domandarsi qual mai angolo di Venezia fosse 
quello. 


congiungere la precisione bolognese con il brio 
veneto. Veneziano di nascita, ma cresciuto alle 
lettere e alle arti in Bologna, deplorava la palli- 
da freddezza del Panini, che dalla natia Pia- 
cehza aveva portato in Roma la moda del « ro- 
vinismo » sentimentale. 


j 
i 
3 
Sembra che l'ideale di Algarotti fosse di | 


Mandava i suoi protetti a studiare i quadri 
fiamminghi nelle case che n’erano provviste; i 
Wovermans, i Teniers, i Nefs; perchè giudica- 
va le loro tinte, massimamente nelle cose di ar- 
chitettura « vaghissime e. vere ». Amava soprat- 
tutto in quei nordici la frattura del colore, ciò 
che i francesi chiamavano « une couleur rom- 
pue » che era poi una variazione esotica della 
maniera veneta. La sua casa in Bologna era il 
crocivia delle diverse tendenze europee. Ama- 
tori inglesi e francesi di passaggio vi si infor- 
mavano di quanto si faceva di nuovo. in Italia, e 
a loro volta divulgavano le novità d'oltralpe. 


L'Algarotti proponeva soprattutto ad esem- 
pio dei giovani i paesisti veneziani suoi contem- 
poranei, Antonio Canale, e il Guardi. 


Ad un suo collaburatore, Gaspare Pesci, che . 
si mostrava troppo fedele seguace del Panini, 
scriveva : « Per l’altro quadro, dove il sole ha da 
brillare e da scaldar veramente su gli esterni 
delle fabbriche, le conviene ricordarsi del no- . 
stro Canaletto, e di ciò ch’Ella ha saputo fare 
ne’ due ultimi quadretti che mi ha mandati. Le 
tinte vi sono saporite, lucide e calde; ci sono 
dei belli ardiri e in ciò Ella si è felicemente di- 
scostato dalla sua scuola timida più che non 
si vorrebbe e piuttosto fredda che no! ». E qui 
l’Algarotti fa.un confronto con una scuola let- 
teraria, di cui tace il nome, ma che potrebbe 
essere quella del Bettinelli, se non lo trovas- 
simo poi a collaborare nei « Versi sciolti di tre. 


« Un nuovo pensiero, un’espressione un po’ 
ardita, che non si trova in questi autori a’ quali 
han giurato fede, fa loro paura; è per loro una 
bestemmia retorica, dirò così. Non han difetti, 
s'Ella vuole, ma nemmeno hanno bellezza! ». 


Un rivoluzionario, dunque, in tutti i sensi, 
[nuesto ciambellano di Federico II, che tiene 
[porte d’arte e decide, al suo tempo, le sorti del 
genere artistico più vicino al teatro. 


Fra i prediletti dell’Algarotti fu Marcantonio 
hiarini da Budrio, morto nel -1730, operoso a 
Bologna, Novellara, Modena, Fano, Lucca, Pi- 
stola, Bergamo, Milano e Vienna, ove dipinse 
lil palazzo del Principe Eugenio. Il Lanzi ne lo- 
jHerà « il gusto solido e vero, che imita il dise- 
gno e il colore antico, senza dar luogo a certi 
imamri che paiono gemme e piacciono a’ soli 
limperiti’ ». L'Algarotti dice di lui: « Esattissi- 
imo nella delineazione elegante, nella forma de- 
eli edifici, di una semplicità che sente l’antico, 
idi un’ingenuità, dirò così, nel dipingere senza 
ipari: direi quasi ch'egli ha la palma fra i suoi 
rivali e non so se la cappella che è nell’Annun- 
\ciata, da lui dipinta, non sia forse il capo d’ope- 
ira della quadratura bolognese ». 


Il Ricci ne pubblica due stampe veramente 
\notevoli per coerenza e nettezza di stile, un po- 
Ico affini ancora alle simetriche composizioni 
\:{el Bornacini. 


Suo discepolo diretto fu Gaspare Pesci, di 
cui gli eredi Algarotti possedevano al tempo 
(Hel Lanzi due quadri di antiche architetture con 
lmacchiette. Ma soprattutto il grande critico si 
\-ompiacque nel Tesi « che tiene — egli scriveva 


lagli antichi e ai moderni « per fondarsi la men- 
Ke, atteggiare a più modi di e pigliare il 
buono ovunque si trovì ». 


A lui, che dipinge a Firenze in casa Gerini, 
l:gli raccomanda di andare a vedersi il « Campo 
\Marzo » del Piranesi, « che mi dicono essere 
cosa molto bella ». Lo esorta a guardare alla 
boittura veneziana contemporanea. « Si ricordi 
‘Hei quadretti di Marchetto Ricci che abbiam 
‘veduto fa Venezia e dia qualche occhiata al 
{« ponte di Rialto » del Canaletto ». E soggiun- 


ora il Campo »; il Tesi che aveva guardato. 


ge: « Viva viva di nuovo. Spero che presto avrò 
gli altri due disegni o sia quadretti, ne’ quali 
Ella giocherà di tinte più che negli archi; e 
vorrei che il sole vi scottasse ». 


La familiarità fra mecenate ed artista si 
spinse tanto innanzi che il conte non esitò ad 
ospitare il Tesi nella casa che si era apparec- 
chiata a Bologna. « Io lo fo’ mio custode, mio 
tappezziere, mio gran guardaroba e tutto quel- 


. lo ch’Ella vorrà essere di mio ». 


Tanta benevolenza fu ben ricambiata. Non 
solo il Tesi servì l’Algarotti in arte con fedeltà 
somma, ma lo assistette nella sua malattia mor- 
tale in Pisa, dove eresse per lui il monumento 
che gli aveva decretato Federico II e che venne 
finito poi dal Bianconi. 


Poco a presso, malato lui pure di tisi, lo 
seguì nella tomba. 


Così finì questa singolare Academia libera, 
dovuta all’intelligenza di un grande amatore, 
coadiuvato da pochi collaboratori entusiasti. 


Abbiamo detto che, pure occupandosi in 
prevalenza di quadri e disegni, la riforma del- 
l’Algarotti mirava al teatro. 


E ne abbiamo le prove in una lettera a Ga- 
spare Pesci, che lavorava per lui, ove si legge: 
« In questo quadro io pur vedrò, la mercè sua, 
un effetto che ho tante volte desiderato di ve- 
dere in qualche scena: un bell’atrio traforato, 
che fosse in ombra, attraverso il quale si ve- 
desse cortile o piazza o altra simil cosa tutta 
nel chiaro, imitante le belle sagome dell'antico 
e i begli accidenti di natura! ». Chi non vede lo 
sfondo di un olandese del ’600? 


Il programma di una riforma scenica del 
teatro si era comunicato all'ambiente intellet- 
tuale di Parma, dominato da un amico del- 
l’Algarotti, quel medesimo che vediamo unito 
a lui nella pubblicazione bettinelliana dei « tre 
autori »: dico il Frugoni. 


Il Calzabigi ricorda un movimento teatrale 
affine al proprio, operatosi alla corte di Parma, 
dove il teatro era in mano al ministro Du Tis- 
sot, altro amico del Conte. 


« Ho mandato Pesci a Parma — si legge in 
una lettera dell’Algarotti al Tesi — il quale deve 
farvi quattro scene; volevano chiamarvi il Bib- 
biena; me ne domandarono consiglio e non ne 


fecero altro ». 

Mandava il Tesi ovunque gli chiedessero uno 
scenografo. « Non ci è principe e ministro in- 
tendente delle cose belle a cui non sia per pro- 
porLa con tutto l’animo », gli scriveva il 4 set- 
tembre 1760. 

Consigliere privato di reggitori di teatro, 
l'Algarotti esercitò su quest'arte un'azione tan- 
to più efficace quanto più discreta. 

Ecco alcuni suoi precetti che correggono ed 
integrano la maniera bibbienesca negli edifici 
teatrali. 

« Vuolsi, ancora all’interno del teatro sban- 
dire quella maniera di ornati che rappresentano 
ordini di. architettura; pedanteria, dirò COSÌ, 
che ci è rimasta dal secolo del Cinquecento, in 
cui nè scrivevasi nè facevasi armadio senza 
porre in opera tutti gli ordini del Coliseo. I pi- 
lastri e le colonne adatte ai palchetti, ai quali 
però pochissimi piedi dare si può di altezza, 
riescono meschini, a dar così pigmei di quel 
grandioso, troppo perdendo di quella dignità 
che loro si conviene... Avendosi, secondo le leg- 
gi architettoniche, a dare agli ordini di sopra 
più di sveltezza che a quelli di basso, vengono 
i palchetti ad avere differenti altezze. E allora 
tu fai dell'interno del tuo teatro un settizonio 
o una torre ». 

Se si pensa che i Bibbieni erano costruttori 
di teatri in tutta Europa, l’importanza della po- 
lemica è chiara. L’Algarotti viene a prendere un 
posto degno accanto ai riformatori o ai sogna- 
tori di riforme teatrali nel Settecento, fra il 
Calzabigi e il Parini. 

Questo rinnovamento non si spense con la 
morte del Conte nel 1764. 

Qualche traccia ne  sopravviveva ancora a 
Venezia, quando Pietro Gonzaga vi iniziava nel 
1769, gli studi di scenografia, dopo il breve ti- 
rocinio presso il padre. 

I biografi parlano di un incontro di lui con 
il più grande dei Bibbiena, l’architetto Ferdi- 
nando, chiamato da uno zio di Pietro per. il 
restauro di un teatro. Il giovane avrebbe desi- 
derato mettersi alla scuola del grande artista, 
ma ne ebbe un larvato rifiuto; perchè, dice 
nelle sue « Memorie » egli aveva bisogno « di 


un aiuto, non di uno scolaro ». 


Il padre lo condusse allora a Venezia da An- 
tonio Visentini, uno dei fondatori dell’Accade- 
mia veneziana, di cui era stato anche profes- 


‘ sore nel 1760. Proprio quattro anni prima della 


venuta di Pietro a Venezia, egli era stato sosti- 
tuito da Francesco Costa di Genova, autore 
del teatro di San Benedetto. Sembra che la so- 
stituzione mirasse a trasformare il corso acca- 
demico di architettura « positiva e statica » in 
un corso di architettura «prospettica» più ade- 
rente agli scenari teatrali; evidentemente in un 
senso algarottiano. 

Il Costa, già noto per le molte sue pubblica- 
zioni teoriche, era un assiduo teatrante, assai 
esperto di scene, come prova il ricorrere del 
suo nome nei frontespizi dei libretti d’opera 
contemporanei. 

Pure il Gonzaga gli preferisce il Visentini, 
di cui diviene alunno privato, forse per fare un 
buon tirocinio architettonico, prima di lanciarsi 
neil'agone scenografico. Il Moschini loda il mae- 
stro come «buon pittore, architetto e incisore» 
e si duole che il temperamento insofferente e 
bizzarro gli facesse lasciare a mezzo la rappre- 
sentazione a stampa della chiesa di san Marco 
sol perchè, mentre ne diseghava il pavimento 
musivo, un rame gli si guastò fra le mani. 

Sin dal 1751 il Visentini aveva inciso ben 
quarantotto quadri del Canaletto, il che fareb- 
be supporre amîcizia fra il pittore e il riprodut- 
tore. 

Nel suo studio potè il Gonzaga accostare il 


grande paesista veneziano, di cui dirà più tardi 3 


« Appreso a Venezia del Canaletto il disegno ar- 
chitettonico ». 1 

Non sarà stato un insegnamento diretto, da 
maestro a scolaro, ma quante cose non appren- 
de un giovane dal muto colloquio con le opere 
d’arte! 


La rimanente attività del Visentini era di’ 
natura piuttosto erudita che artistica. Incise e | 


pubblicò vedute delle isole, usate poi dal 
Pasquali nela stampa delle opere del Guicciar- 


dini; compose la litterarum felicitas, dove ad | 
ogni lettera dell'alfabeto corrispondeva una ve- 


duta veneziana. Negli anni in cui insegnava al 


Gonzaga, attendeva a finire l’opera del Gallic- © 


ciotti, la quale vide la luce nel 1771. 


Sulla bontà dell’arte sua dà fede il dipinto 
| ch'egli offerse, secondo la consuetudine, all’Ac- 
| cademia veneziana, dove tuttora si conserva, e 
\ il fatto che ai suoi paesaggi architettonici ag- 
\ giungessero figure lo Zuccarelli ed il Tiepolo. 


| Quadri suoi furono visti e pregiati dal Lanzi 
| presso gli eredi Algarotti. 


Non sappiamo la ragione che indusse il Gon- 
| zaga a lasciare la scuola del Visentini, per pas- 
| sare a quella di Giuseppe Moretti. 


Forse l’attività in gran parte teorica di quel 
| suo primo maestro lo indusse a cercare un in- 
segnamento più pratico e fattivo. Dice infatti 
nel diario « il Moretti mi insegnò ad illuminare 
| il disegno architettonico » (” illuminare” cioè 
chiaroscurare »). Operoso fra il 1770 e il 1782, 
| Giuseppe Moretti apparteneva ad una famiglia 
| di scenografi bibbieneschi. Esercitava la pittu- 
| ra teatrale con i fratelli Giambattista e Fausti- 
| no, che seguì in Germania nel 1748; dipinse le 
| scene e il sipario per il teatro di San Samuele; 
i in san Tomà a Venezia sono sue le riquadrature 
| attorno al martirio del Santo, dipinto da Jacopo 
| Guarana. 


Nel 1776 fu aggregato all'Accademia di belle 
| Arti, che lo elesse professore di architettura. 


Ad ogni modo lo studio del Gonzaga presso 
\ il Moretti non dovette durare a lungo, poichè 
l nel 1772-73 egli si portava a Milano presso i 
\ fratelli Galliari. 


Assorbito il meglio di Venezia teatrale e ac- 
\icademica, sentiva alfine il bisogno di migrare. 


Era desiderio di trovarsi in un campo di- 
\ verso? o forse speranza di maggior fortuna in 
ll una città dominata da un principe amico del 
| i teatro? Per lui, non veneziano di nascita, ugua- 
| le attrazione avevano i due centri che si conten- 
devano allora il primato teatrale in Italia: la 
l Serenissima e Milano. Il Gonzaga preferì l’am- 
llbiente più caldo e polemico del Granducato. 


A quel tempo l’arte sua era quale già appare 
nella maggior parte dei suoi disegni. « Il più 
! tiepolesco degli scenografi » lo chiama il Ricci 
«« con vivi contrasti fra quinte frastagliate e im- 
| provvisi schiarirsi di fondali e fondalini ».. 


| Realizzava, in altri termini, il programma 
‘algarottiano di contrasti fra luci ed ombre, con 
iil sole proprio « scottante » e « i begli accidenti 


di natura ». Quanto al suo tiepolismo, ritenia- 
mo non venisse da alcun rapporto diretto con 
Giovanni Battista, ma dal vivace e felice spirito 


‘ dell'ambiente in cui entrambi si trovavano a vi- 


Vere. 


Era ancor viva a Milano la memoria della 
eccezionale stagione 1771, in onore degli sposi 
augusti, Ferdinando d’Austria e Beatrice d'Este. 
Si era rappresentato il Ruggero di Metastasio, 


musicato dallo Hasse, con i balli « Corona della: 


Gloria » e « Pico e Caneto » di Pik e Javier. Pa- 
rini aveva composto la cantata di Ascanio in 
Alba, allegoria della desiderata armonia fra 
agricoltura e industria, musicata dal giovanetto 
Mozart. La vita teatrale di Milano era nel suo 
momento più intenso. 


Il nuovo scenografo si affiancò ai Galliari 
con parità di grado, a quanto appare dal fatto 
che firmava come loro il cartello. 


I Galliari seguivano una via mediana fra i 
Bibbiena e la riforma auspicata dall’Algarotti. 
Copiosi nelle architetture, abili nelle invenzioni, 
sapevano innovarsi e piacere senza urtare i gu- 
sti di un pubblico amico del divertimento più 
che dell’arte vera. Che il Gonzaga potesse da 
loro apprendere molti segreti della tecnica pro- 
fessionale non v’ha chi dubiti: ma che debba 
considerarsi loro alunno, come fu detto e ripe- 
tuto, non è certo vero. 


La collaborazione si svolge su un piano di 
uguaglianza rispettosa, data la personalità di 
Bernardino, stimato in Italia e all'Estero come 
bravo artista e come eccellente uomo. Poi Fa- 
brizio e gli alrti lasciarono a poco a poco il 


lavoro per altre attività in Treviglio. I due ni- 


poti Giovanni e Giuseppe, il primo disegnatore 
di prospettiva, il secondo creatore, rientrarono 
nell'ombra. L'ultimo dei Galliari scaligeri fu 
Gaspare, scenografo, ingegnere, pittore milita- 
re, poligrafo di indefessa mediocrità. 


| 


Da tutti subito si distinse il Gonzaga per 
il suo particolar modo di dipingere le scene, 
che ricorda quella pittura di colore rotto e mi- 
sto, tanto raccomandata dall’Algarotti sul- 
l'esempio dei fiamminghi. 


Della tecnica gonzaghesca così parla Robu- 
stiniano Gironi in un articolo del 1829 nella Bi- 


blioteca italiana: « Prima che egli operasse sì 
felice rivoluzione, le scene risentivansi di una 
tal quale opacità, perchè i pittori non facevano 
uso del nero e del bianco schietto, ostinati a 
dar risalto ad ogni tinta, abbassandola di trop- 
po col nero o con altro mezzo in ragione dei 
fondi e della distanza e togliendole così la vi- 
vacità del colorito. Ma il Gonzaga, accortosi 
che dalle lumiere non veniva rischiarata la 
scena soltanto, ma anche la polvere la quale, 
posta in continua agitazione dal saltare dei dan- 
zatori e dal cangiarsi delle decorazioni, anneb- 
biar suole il colorito della pittura, studiossi di 
togliere tale inconveniente. Osservando dunque 
che tal colorito aveva bisogno di un chiaro na- 
turale e di uno scuro deciso, imprese a dipin- 
gere col bianco schietto, marcando la parte 
scura con un nero il più forte che si conosca, 
cioè col nero fumo, che gli antecedenti pittori 
credevano forte di troppo, o perchè non arri- 


schiavano di adoperarlo schietto, aggiungendo 


così al dipinto un maggior rilievo, ma non suf- 
ficiente per farlo ben conoscere e risaltare. Egli 
inoltre ad oggetto di conservare il più grande 
chiarore nelle principali tinte procurò di fare 
a meno delle mezze tinte o di usarne il meno 
che fosse possibile; perchè queste, offuscate 
dalla polvere volante, concorrevano nell’anneb- 
biare la massa del colorito, senza punto intro- 
durre quell’effetto di pittorica degradazione 
che pur richiedevasi in ragione della lonta- 
nanza ». ‘ 

Solo un'educazione pittorica come quella 
avuta dal Gonzaga, a Venezia, poteva sugge- 


lui più vivace, più disinvolta e ibera dal caldo . 


ambiente milanese. 

Ma tale miglioramento, effettuatosi, a quan- 
to pare, durante il soggiorno milanese, è supe- 
rato da una acquisizione ben più valida e pro- 
fonda, che il Gonzaga confessa nel suo diario 
con la solita laconicità. 

« Lavorando molto, mi convinsi che la pit- 
tura (ben inteso di scena) non è l’arte di imi- 


tare le cose ideate, ma l’arte stessa di ideare, 


per cui richiede coltura, memoria, scienze esat- 
te e sistematiche ». 

Dichiarazione preziosissima nel cultore di 
un'arte che per sua natura tende al tecnicismo 
e a dimenticare la misteriosa fonte di ogni 
creazione, il mondo delle idee. 


Nel caso del Gonzaga, l’ideare richiedeva 


cultura storica e artistica, quale aveva egli am- 


mirato nei suoi maestri veneziani; ma fatta in 


lui più vivace, più disinvolta e libera. 
Il richiamo ch'egli fa alle scienze esatte 
impedisce di confondere la pittura scenica Gon- 


zaghesca con la pittura impressionistica ed 


espressionistica dell'età romantica. 


Il Gonzaga vive pur sempre nel mondo esat- 


to dalla prospettiva rinascimentale, sentito pe- 


rò con libertà e freschezza che anticipano sul. 


romanticismo. 
La scienza è guida alla fantasia e la fanta- 


sia è luce alla scienza. Ma donde poteva essere. 


germinata nel Gonzaga questa nuova conce- 
zione intellettuale dell’arte sua? 


Eva Tea 


R. Lavagna - Problemi dello spettacolo - ed. Presby- 

terium - pag. 130 - L. 600. 

Troppo spesso, nel campo dello spettacolo, da parte 
dei cattolici o si tace, disinteressandosi di una delle 
più alte forme di comunicazione spirituale tra 
gli uomini, oppure se ne parla in toni apocalittici 
di polemica o di riprovazione, senza suggerire ade- 
guati mezzi di riparazione. 

Specialmente in questi tempi si avverte l’ur- 
genza del problema dello settacolo, affrontato addi- 
rittura dalla Santa Sede, sia da Pio XII che da Gio- 
vanni XXIII, il quale nel motu proprio « Boni Pa- 
storis» sanziona di autorità quella via che il -Suo 
Predecessore aveva indicata come la via da seguire. 

Riguardo al cinema e alla televisione, già le 
posizioni sono chiarite: al cinema, perchè più in- 
combente sulle masse con la sua immediatezza ; alla 
televisione, perchè si è giustamente partiti in tem- 
po, senza lasciarsi sorprendere, come si è purtroppo 
verificato negli altri tipi di spettacolo. 

« Una volta eravamo noi i maestri, gli organiz- 
zatori, i paladini; ora siamo confinati in un angolo 
di questa scuola della vita; come scolaretti timidi 
e tardi d'ingegno»: così affermava G. Polvara, 
presentando il programma della sua rivista « Thea- 
trica ». (') E purtroppo, a tutt'oggi, poco si è fatto: 
valga come documentazione e sprone il volume del 
Lavagna. 

L'autore raccoglie i suoi articoli apparsi su quo- 
Ì tidiani e periodici: non per questo al volume manca 
) continuità di pensiero. 

L'esperienza in questo campo ha permesso a 
Don Lavagna di analizzare, sia pur brevemente, 
ma con acutezza, i vari settori dello spettacolo, 
così che ne risulta un’opera, se non del tutto esau- 
riente, almeno esatta nei principî e soprattutto 
fattiva nelle conclusioni. 

Ormai possiamo dire che la posizione cattolica 
nella teorica dello spettacolo, come in tutta la teo- 
ria estetica, sia chiara o si stia chiarendo. Gli 
studi in merito sono numerosi e fondamentali. 

Non così, ci sembra, per l'attuazione della teo- 
ria, là dove questa cozza necessariamente contro 
un costume di spettacolo pietrificato in forme con- 
venzionali o commerciali. Lo spettacolo ha anche 
un fattore economico, e come lo sentiamo pesare! 
| Don Lavagna ha tentato di attuare nei suoi ar- 
| ticoli l'unione della teoria con la pratica (6) ?) e 
| possiamo dire che vi è veramente riuscito. 

Innanzitutto, per rispondere alle obiezioni di chi 
‘crede lo spettacolo un fenomeno ormai superato, 
almeno nella sua forma teatrale, si afferma che 
esso è «una incarnata esigenza del vivere quoti- 
diano» (11); basterebbe confrontare le statistiche 
| delle spese annuali. 


! 
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Ecco perchè si afferma che lo spettacolo deve 
essere «forma d’arte vivente nella comunione con 
un'anima collettiva » (D'Amico): con un'anima che 
tenda alla elevazione verso il soprannaturale. Ciò 
nonostante, vi furono dei momenti storici che re- 
gistrarono una prevenzione contro gli spettacoli. 
A questo proposito ricordiamo ancora Monsignor 
Polvara: 

« Ci venimmo persuadendo che il grande fattore 
che è l’arte in genere ed il teatro in ispecie, non 
fosse necessario per fare del bene e per educare. 
Poi nacque in noi la convinzione che questo cam- 
pù fosse meno adatto alla nostra attività religiosa 
e ci addormentammo in questa facile, ma dolorosa 
acquiescenza ». *) Ed invece, che cosa v'è di più 
entusiasmante di una sacra rappresentazione, dove 
tutto il popolo partecipa come ad una liturgia? 

Esistono rapporti diretti tra parola e azione, tra 
autore ed attore; ed il teatro ha la caratteristica del- 
l'immediatezza, sempre dando qualcosa di nuovo 
ogni volta che si alza il sipario. Questo vale soprat- 
tutto per il teatro sacro, la cui prerogativa princi- 
pale è di commuovere, di entrare nel vivo dell’azione 
e di ricreare negli spettatori i sentimenti dei per- 
sonaggi. 

Ma come si comportano autori ed attori di fron- 
te al teatro sacro? Riportiamo l'esempio del libro 
(31): « un autore... ti manda fuori un paio di opere, 
che pur discutibili dal punto di vista strettamente 
cattolico, però pongono problemi, suscitano inte- 
resse e discussione. La cosa sembra avviata, ti pare 
che finalmente ti venga fuori quello che aspetti. e 
intimamente desideri. Invece, dopo qualche tempo, 
eccoti uscire, dello stesso autore, opere diametral- 
mente opposte ». 

Anche se il Lavagna non fa nomi, è lecito pen- 
sare alla « Bugiarda » di Fabbri. Qualcuno disse, dopo 
aver visto quell’opera: « L'autore della ’Bugiarda” 
non è chi ha fatto "Processo a Gesù” dove sembra 
che gli uomini siano alla disperata ricerca del Cri- 
sto ». Ultimamente A. Colombe 1), trattando di Fab- 
bri, pralava di lui come si può parlare di un ragaz- 
zo, ehm, ehm, un po’ vivo, con qualche marachella 
che si può scusare. 

Noi esigiamo invece che autori ed attori siano 
coerenti al nostro pensiero: diversamente, non fac- 
ciano teatro sacro. 

Però bisogna sforzarsi di capirli (34) e lo sca- 
gliarsi continuamente contro di loro non è nemme 
no cristiano. Che facciamo‘noi, per aiutarli? Li ini- 
ziamo alla comprensione ed alla vitalità della litur- 
gia. fonte del teatro sacro? 

E’ errato dire che la gente non capisce il dram- 
ma religioso: forse che le folle del medioevo erano 
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colte? In un articolo firmato Titta ?), ci si scaglia 
contro la rivista « Theatrica » di Mons. Polvara, per- 
chè stigmatizzava le commediuzze (49-54) senza capo 
nè coda, allestite negli oratori. Il teatro, siamo con- 
vinti, è educazione al Vero ed al Bene attraverso lo 
Splendore dell’Arte, e non vogliamo rinunciare alla 
nostra missione di elevazione al soprannaturale, per 
mezzo dell’Arte. 

A proposito di teatro parrocchiale, Don Lavagna 
affronta il problema delle compagine promiscue: 
« giudicheremmo superato l'atteggiamento negativo 
di chi si mostrasse intransigente »; bisogna affidare 
il compito di direzione a « persone aperte ed intel- 
ligenti, ma solo per equilibrare, seguire, àiutare ed 
evitare possibili deviazioni » (61, 62). 

Riguardo alla mancanza di elementi cattolici in 
alcune forme di spettacolo, l’autore dice (69): « Pen- 
so con rammarico che, con tanta sete di spettacolo, 
sia radio, sia TV, che cinematografia e teatro, non si 
sia sentita mai la necessità di una ”Cattolica” dello 
Spettacolo, di una "Beato Angelico” di questi nuo- 
vi mezzi espressivi che stanno invadendo il mondo ». 
Il termine mai è senz'altro errato: nel 1935 la ”Bea- 
to Angelico” faceva uscire la rivista "Theatrica”, 
iniziando studi e battaglie per il teatro cristiano. E 
se le circostanze ‘ne hanno impedito la continuazio- 
ne, non vuol dire che essa abbia abbandonato l’idea 
e trascuri la propria preparazione ad affrontare pro- 
fondamente il campo dello Spettacolo. 

Non vogliamo tralasciare i problemi connessi con 
gli spettacoli radiofonici e televisivi. Del cinema il 
Lavagna non tratta espressamente (51), perchè a que- 
sto riguardo esistono studi ampi e ben faiti. 

Pensiamo che radiofonicamente non si possa met- 
tere a confronto musica pura e opera lirica: que- 
sta esige la scena, mentre quella viene gustata me- 
glio quando a noi giungono solo i suoni, accompa- 
gnati al più da impressioni visive astratte, che in- 
terpretino la musica, come nel film ”Fantasia” di 
Walt Disney. 

\ L'opera lirica inveve deve svolgersi su una scena, 
esige un ambiente, e la presenza del pubblico. Ve- 
dendo nel 1958 alla Scala di Milano l’« Assassino alla 
Cattedrale » Eliot - Pizzetti, abbiamo sentito dire: 
«Sembra di assistere alla Messa ». Questa parteci- 
pazione non è consentita a chi ascolta solamente. 

L'opera lirica rappresentata in teatro supera il 
semplice ascolto di musica: là v'è il concorso di 
tutte le arti: pittura, scultura, architettura. recita- 
zione, coreografia: vero spettacolo! 

Ed a questo riguardo ci conforta poco la tra- 
smissione televisiva delle opere: i surrogati sono 
sempre « surrogati ».. E' vero che così l'opera può 
arrivare anche a coloro che a teatro non potranno 
mai andare: e perchè, poi? 


Se vogliamo che tutti gli uomini gustino l’arte 
dello spettacolo per elevarsi, perchè i teatri hanno 
ad essere inaccessibili a tante categorie di persone? 
In un dibattito tenutosi a Milano sul dramma di 
Galeazzi: « Simili a Dio », il compianto don Gaffuri 
« ©Sò » auspicare una più larga diffusione dello spet- 


, Paolo, II Tim. c. 4). 


tacolo teatrale, facendo sì che il prezzo di una rap- 
presentazione non costi come due giornate di lavo- 
ro: ma l’uditorio degli « intelligenti » insorse una- 
nime contro questa « volgarizzazione » della cultura! 


Le parole di Pio XII nella enciclica « Miranda 


prorsus »: si rivolgono allo stesso pubblico cui è de- 
dicato il volume di don Lavagna. « Rifiutare, od an- 
che solo non sfruttare tanti potenti e validi mez- 
zi di bene sarebbe un limitarci, e limitare il. con- 
fine del bene » (120). I 
Crediamo che a queste parole sia inutile aggiun- 
gere altro commento: solamente auguriamo che 
il volumetto di don Lavagna abbia il dovuto ricono- 
scimento, soprattutto da parte di chi è preposto ad 


attività cattoliche, perchè serva ad evitare errori e' 


guidare gli spiriti verso la comprensione del Bene 
e del Vero attraverso lo splendere dell’arte. 

« Predica, insisti a tempo, fuori tempo, riprendi, 
supplica, esorta con ogni pazienza e dottrina ». (S. 


1) « Theatrica » n. 1, 1935. 

2) I numeri tra parentesi si riferiscono alle pagine del volume 
in questione. 

3) Theatrica », n. 1, 1935. 

4) « Letture », aprile 1959. 

5) « Scene e Controscene », dicembre 1936. 


« Sacre Rappresentazioni nel manoscritto 201 della 
Bibliothèque Municipale di Orléans », Cremona, Athe- 
neum Cremonénse - 1958. 

E’ il secondo volume della serie: « Instituta et Mo- 
numenta », collezione di monumenti, testi e studi 
interessanti la paleografia, la musica e la miniatura 
dall'antichità al Rinascimento, a cura della Biblioteca 
Governativa di Cremona con il concorso scientifico 
della Scuola di paleografia musicale della stessa città. 

Autori: Raffaello Monterosso e Giampiero Tintori. 

E’ la rima edizione moderna d'un intero « corpus » 
musicale di drammi sacri, che risalgono probabilmente 
al secolo XIII. 


Sono dieci composizioni drammatiche monodiche, 


divise in due cicli: agiografico e biblico. 

Il prmo ciclo comprende quattro drammi sulla vita 
di S. Nicola da Bari; il secondo accoglie drammi ispi- 
rati al Nuovo Testamento: i Magi, la strage degli In 
nocenti, la Resurrezione di Lazzaro, la visita delle Ma- 
rie al sepolcro, l'apparizione ai pellegrini d'Emmaus 
e la Conversione di S. Paolo. 

Il testo musicale di tali composizioni si trovava in 
trascrizione diplomatica nella vecchia edizione di M. 
De Coussemaker: «Drames liturgiques du moyen age», 
Paris, 1861. Oggi la riproduzione fotografica permette 
una maggiore e quasi assoluta esattezza. 

Quasi tutti i testi d’'Orleàns appartengono ai 
« drammi liturgici »; latina la lingua, gli attori per la 
maggior parte « clerici » talora agenti in ruoli femmi- 
nili; accenni frequenti all’altare e al coro; ecc. 


Abbondanti le didascalie, tali da permettere la ri- 


costruzione scenica. 
Bra 
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Potrete sempre usufruire della nostra 
CONSULENZA TECNICA 


Aule di istituti scolastici, ambienti di collegi, cucine di in- 
‘ternati, refettori di case di cura, servizi di ospedali e di 
cliniche, ingressi di enti e di uffici: per qualsiasi luogo 
di vita collettiva, scegliere i materiali destinati alle pareti 
e agli impiantiti vuol dire saper prevedere le spese di im- 
pianto, i tempi di pulizia e manutenzione, la resistenza al- 
l'usura. Alle esigenze di un intelligente investimento, le 
materie plastiche per l'edilizia sono oggi la più sicura ri- 
sposta. 

Quanto più impiantiti e pareti sono sottoposti ad una in- 
tensa circolazione e alle tracce di un pubblico eteroge- 
neo; dove la presenza di liquidi, di vapori o di esala- 
zioni esige un più oculato scrupolo igienico; dovunque sia 
‘necessaria una eccezionale resistenza all'usura; dove si 
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sonale specializzato nè sospendere il funzionamente 
locali; dove si richieda di ridurre: al minimo i rumori] 
eliminare rischi di incendio, erosioni, polvere o umi 
materiali DOMOSIC trovano un impiego elettivo. 

Gli impiantiti e i rivestimenti per pareti DOMOSIC si 
tono in opera con un minimo di tempo e di spe 
loro composizione li rende impermeabili, afonici, init 
mabili. Si lavano con acqua e sapone. Per dimensio 
formati e varietà di colori, forniscono all'arredatore 
l'architetto la possibilità di numerosissime combina 
Nell'edilizia moderna si affermano ovunque le materie 
stiche; e i materiali DOMOSIC ne sono la prova qua 
na e la conferma sperimentale. 


Vitt. Emanuele angolo S. Paolo tel. 70 


